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Sin la menor duda, podemos afirmar que la Universidad de Jaén ha transferido 
el conocimiento generado entre sus muros a la ciudad y a la provincia en la que 
se incardina y, en el ámbito de las artes, han sido los profesores Pedro Galera y 
Luz de Ulierte los grandes adalides de la que es la tercera misión de la univer-
sidad moderna: la transmisión de la cultura. La provincia de Jaén ha tenido la 
suerte de contar con esta pareja de investigadores que se han gastado en fomen-
tar el mayor y mejor conocimiento del rico patrimonio que atesora, sobre todo 
el surgido en la Edad Moderna. Su arquitectura civil y religiosa, sus retablos y 
colecciones de escultura y pintura son bien conocidos, gracias a estos investiga-
dores entregados a su patrimonio. Compañeros ejemplares, generosos y sabios, 
les agradeceremos enormemente todo lo que han hecho por la Historia del Arte 
y, en particular, por el patrimonio artístico de Jaén y por su Universidad.
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Con el inicio del siglo XVIII comenzaba un perio-
do apasionante para la catedral de Jaén. En 1701 
se aprobaba el derribo de los últimos restos del 

viejo templo y se iniciaba la unión del cuerpo con-
sagrado en 1660 y la fachada que había comenzado a 
levantarse en 1667. Al fin se adivinaba la conclusión 
del gran proyecto ideado por Andrés de Vandelvira 
en 1548 y retomado por Juan de Aranda en 1634. Las 
condiciones económicas no habían permitido que la 
obra avanzara desde el crucero a los pies, como hu-
biera sido lo lógico, y se había optado por la cons-
trucción de la fachada dejando en medio los restos de 
la vieja iglesia. Esta situación generó numerosos pro-
blemas tanto desde el punto de vista arquitectónico 
como de gobierno diario de una catedral con dos par-
tes bien definidas y dos formas de gestión distintas, 
por ejemplo, en cuanto al carácter privado de las ca-
pillas de la fábrica vieja. La amenaza que para la obra 
nueva suponían los restos de origen medieval, sirvió a 
obispos y cabildo como mecanismo de presión para la 
puesta en marcha de la fase final del proyecto. 

A partir de este momento, la catedral se con-
vierte en el gran taller artístico de la diócesis. Jun-
to a los maestros que acaban las obras comienzan a 
aparecer retablistas, escultores, pintores, etc., que se 
encargan del amueblamiento competente del templo. 
Unos y otros fueron objeto de estudio de los profeso-
res Luz de Ulierte y Pedro Galera, que avanzaron en 
el conocimiento de la catedral de Jaén y la situaron en 
un lugar destacado en el marco de la historia del arte 
actual. Muchos hemos seguido las líneas trazadas en 
sus estudios y con publicaciones como esta, intenta-
mos rendirles homenaje  1.

1 Los estudios sobre la catedral tuvieron un peso desta-
cado en sus tesis doctorales donde recogieron una amplia 
y rica documentación que ha servido de punto de parti-
da para trabajos posteriores: DE ULIERTE VÁZQUEZ, 

La catedral  
de Jaén: 
el gran taller 
del Barroco

FEL IPE  SERRANO ESTRELLA
Universidad de Jaén 
 
NÉSTOR PRIETO J IMÉNEZ
Catedral de Jaén
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LA CATEDRAL A COMIENZOS  
DEL SIGLO XVII I

En esta última fase de la construcción cate-
dralicia estuvieron implicados los maestros Blas An-
tonio Delgado (nombrado maestro mayor en 1697, 
aunque era gobernador de la obra desde 1687), Mi-
guel de Quesada (gobernador en 1717 y, un año des-
pués, maestro mayor) y José Gallego y Oviedo del 
Portal (1726-1736)  2. Aunque el cerramiento de las 
bóvedas ya lo había empezado Quesada, sería Ga-
llego el que afrontara el grueso de este proyecto, 
concretamente las seis bóvedas de los tramos que 
seguían al crucero con la dificultad de unir las ci-
tadas tres partes del templo y, también, la ejecución 
del coro. Para todo ello, José Gallego tuvo que con-
formar un equipo de colaboradores especializados 
en el trabajo escultórico tanto de la piedra como de 
la madera. 

Además de a los maestros locales, la catedral 
de Jaén atrajo a muchos foráneos, principalmente 
procedentes de diversos puntos de Andalucía. Entre 
ellos se encontraban el granadino Francisco Calvo 
(Granada, 1708-Jaén, post. 1785) y el malagueño José 
de Medina (Alhaurín el Grande, Málaga, 1709-Jaén 
1783). El primero estaba en la capital desde 1723 y, 
rápidamente, se adentró en sus círculos artísticos e, 
incluso, contrajo matrimonio con la hija del pintor 
Luis de la Barrera. El segundo, formado en Málaga, 
entre otros, seguramente, con el escultor de raíces 
giennenses Miguel de Zayas, llegó en 1729, avalado 

1986; y GALERA ANDREU, 1979. De especial interés 
para este trabajo ha sido un artículo posterior de la profe-
sora DE ULIERTE VÁZQUEZ (2007: 189-208).

2 Después continuaría Gonzalo de Rabanales, desde 
1734 asentador y aparejador de la obra y, en 1743, era 
nombrado maestro mayor. 

por su experiencia en talla, yeso y piedra (LÓPEZ 
PÉREZ, 2012: 76; y CAMACHO y ROMERO, 
1989: 349). 

No obstante, muy pronto, la entidad de los 
proyectos puestos en marcha, la necesidad de llevar-
los a buen puerto lo antes posible y unas condiciones 
económicas favorables motivaron que, junto al equi-
po liderado por Gallego, se creara otro para la ejecu-
ción de la caja del órgano, este en manos del también 
granadino Juan Fernández. Junto a ellos aparecen los 
maestros baezanos Juan Arias y Diego Briones, ocu-
pados en diversas tareas, entre ellas, el montaje y talla 
de algunas de las tablas del coro. Estos últimos fueron 
introducidos en la catedral por el canónigo Francisco 
de Gámez que, desde 1715, era coadjutor de la ca-
nonjía de Diego de Cózar Serrano en Baeza, titular 
de la misma en 1720 y, tres años más tarde, ya se ha-
llaba en la catedral de Jaén, manifestándose como una 
figura clave en la conformación de la imagen barroca 
de este templo  3. 

Por último, y aunque necesitado todavía de 
una labor de investigación más sosegada, tendríamos 
a Blas Moreno (Abla, Almería, 1715-Granada, ca. 
1774), del que tenemos constancia de su presencia en 
Jaén, más o menos fija, entre 1734 y 1748, así como 
de sus trabajos para la catedral de los que intentare-
mos ofrecer más información  4.

3 Sobre los dos equipos de escultores: Archivo Históri-
co Diocesano de Jaén (AHDJ), Capitular, Caja 72, Acuer-
do Capitular (AC), 2 de diciembre de 1735. Y todo bajo 
la supervisión de los canónigos Diego Valero y Ambrosio 
de Gámez.

4 Aunque sin romper lazos con Granada, ciudad en la 
que estaba empadronado (LÓPEZ-GUADALUPE MU-
ÑOZ, 2001: 241-242).
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EL TRABAJO ESCULTÓRICO DE LAS 
BÓVEDAS,  LA SILLERÍA DEL CORO  
Y LA CAJA DEL ÓRGANO

Como el propio Gallego declaró, la decoración 
de las bóvedas y la sillería del coro constituirían dos 
de sus principales encargos, en los que la labor escul-
tórica resultaría clave: «que por mis manos y trabajo 
tengo hecha la maior parte de la talla de las bobedas y 
escudos de armas» y 

habiendo hecho 18 sillas nuevas, las 10 bajas 
y 8 altas y lo mas de la silla episcopal y parte 
del facistol […] los dos rincones […] y mu-
chos tableros de las dos Historias que faltaban 
de las antiguas (GALERA ANDREU, 1979: 
260-261). 

Como ya planteó Galera Andreu, en el diseño 
de las bóvedas se plasmaron tanto las ideas de José 
Gallego como las recomendaciones que en 1724 dio 
Francisco Hurtado, quien insistía en la correlación 
con las construidas por Juan de Aranda. En 1726, 
el cabildo solicitaba a Gallego que, en la clave de la 
segunda bóveda del lado de la Epístola, esculpiese el 
escudo del obispo Rodrigo Marín y Rubio, a imagen 
de la del crucero de la capilla mayor, 

sobre los especiales motivos el cabildo tiene 
para obsequiar al Illmo. Sr Rodrigo Marín y 
Rubio su prelado y lo mucho que siempre se 
ha esmerado su piadoso celo en él aumento 
de medios para el adelantamiento de dicha 
obra  5.

5 Solicitando el secreto de la decisión para que el pre-
lado no la abortara. AHDJ, Capitular, Caja 67, AC, 13 de 
diciembre de 1726.

Y al año siguiente se le pedía que en la clave 
de la bóveda del lado del Evangelio dispusiese las ar-
mas del cabildo  6. Finalmente, se invirtió el orden de 
los escudos entre ambas bóvedas y Francisco Calvo 
debió participar activamente en su ejecución. En este 
mismo año, se planteaba ya la realización de la bóve-
da anular situada sobre la silla episcopal del coro y el 
cabildo le pidió a Gallego que la llevara a cabo ciñén-
dose a los planos que había presentado. En 1729, el 
maestro informaba al cabildo de la finalización del ce-
rramiento de las bóvedas de los tramos del cuerpo de 
la iglesia y también las de las capillas, y se gratificaba 
con 200 reales a Calvo y Medina por el tiempo de más 
que habían destinado a la bóveda anular del coro  7. 

José de Medina labró las imágenes de los cua-
tro evangelistas de sus pechinas y en ellas forjó una 
serie de modelos que le acompañarían durante toda 
su carrera, caracterizados por la forma de disponer los 
paños que cubren sus figuras, con profundos y am-
plios pliegues, o sus rostros naturalistas, con una im-
portante carga expresiva y generosa barba. El maestro 
malagueño se encargó también del anillo más exter-
no de la circunferencia, ornamentado con parejas 
de ménsulas que se alternan con atributos marianos 
insertos en orlas vegetales. El resto fue labrado por 
Francisco Calvo que, lleno de orgullo, subrayaba la 
maestría de la imagen de la Asunción con la que ha-
bía cerrado la clave, afirmando que «fue Dios servido 
darme acierto en su formación» (Fig. 1). Aunque leja-
na al quehacer del maestro malagueño, consideramos 
que le inspiró en sus modelos femeninos como el de 
la Virgen de la Aurora de Lucena (ca. 1756-1759) o, en 

6 AHDJ, Capitular, Caja 68, AC, 31 de mayo de 1727. 

7 AHDJ, Capitular, Caja 68, AC, 22 de noviembre de 
1727. En relación con su labor escultórica: ROMERO 
TORRES, 2012a: 100-103.
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la misma localidad, el relieve de la Virgen (Fig. 2) que 
tallara en el retablo de las carmelitas descalzas (1738).

Los comentarios de Calvo fueron más allá, 
pues llegó a jactarse de haber hecho todo el conjun-
to, lo que enervó al maestro mayor. De inmediato, 
Gallego le quitó el encargo de la talla de uno de los 
escudos de las puertas interiores del coro y se lo ad-
judicó a Medina, demostrando mayor estima hacia 
este. Francisco Calvo no tardó en protestar y, el 7 de 
enero de 1735, dirigió un duro memorial al obispo en 
el que exponía su malestar por no haber sido consi-
derado apropiado para realizar el citado escudo pese 
a su demostrada cualificación. Asimismo, afirmaba 

que Medina carecía de «la ciencia de tallados», lo que 
exigiría un mayor control por parte de Gallego y ase-
guraba que ya había hecho pública la concesión del 
encargo, por lo que, de no ejecutarlo, se cuestionaría 
públicamente su profesionalidad. Ante esta situación, 
el cabildo decidió integrar a Francisco Calvo en los 
trabajos, dejando encargado de esta tarea al canónigo 
Diego Valero (GALERA ANDREU, 1979: 261-262, 
481)  8. Uno y otro escultor desarrollaron su labor con 

8 Años después, cuando Calvo se encuentre al frente de 
los trabajos del Sagrario, cuestionará las proporciones del 

Fig. 1. Asunción de la Virgen, Francisco Calvo, ca. 1729, 
Santa Iglesia Catedral de la Asunción de la Virgen, Jaén.

Fig. 2. Virgen, José de Medina, 1738, monasterio 
de San José y Santa Teresa, Lucena (Cordoba).
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bastante independencia y, junto a ellos, también par-
ticiparon los maestros baezanos Juan y Miguel Arias 
y Diego Briones. 

En el citado texto se habla del escudo de una 
puerta, pero realmente hay dos, por lo que la solu-
ción de Valero pudo pasar por asignar uno a cada uno. 
Tras el análisis formal de los dos escudos de piedra 
sostenidos por ángeles es difícil encontrar diferencias 
significativas, si acaso un mayor relieve en el del lado 
del Evangelio que podría ser el adjudicado a Medina. 

Identificar las tallas barrocas en la sillería del 
coro es factible, pero asignarles una autoría concreta 
es más complicado, ya que su ejecución implicó a va-
rios maestros. No obstante, en el caso de las puertas 
de ingreso al coro, creemos que podría hacerse una 
clasificación basándose en rasgos diferenciadores 

coro y secundará la valoración de Ventura Rodríguez. De 
igual modo, también mostrará su escaso reconocimiento 
a Gallego.

como el rostro de los niños. Todas están decoradas 
con motivos vegetales y roleos que enmarcan el escu-
do del cabildo, compuesto por la imagen de la Virgen 
con el Niño sobre el dragón y la muralla de la ciudad. 
Apoyándonos en este hecho y en la similitud de otros 
elementos, como la muralla o el dragón, podríamos 
asignar a Medina (Fig. 3) las dos puertas que dan al 
interior del coro y la primera por los pies de la nave 
del lado del Evangelio, por, entre otros rasgos, mos-
trar al Niño Jesús con una cabellera con marcado vo-
lumen, así como por el tipo de pliegues empleados; 
mientras que las tres restantes están en línea con la 
obra de Calvo (Fig. 4). 

A la labor escultórica de Gallego se deben, en 
los rincones de la sillería alta, los paneles con vene-
ras de Jesús predicando en el templo, Cristo recogiendo sus 
vestiduras y el arreglo del atril (DOMÍNGUEZ CU-
BERO, 2012: 121). Además, habría que incluir los 
respaldos con el escudo del cabildo que hay a ambos 
lados de la silla episcopal, cuyos ángeles debieron ser 
el referente usado para los esculpidos sobre las dos 

Fig. 3. Escudo del cabildo (coro), José de Medina, ca. 1732. 
Santa Iglesia Catedral de la Asunción de la Virgen, Jaén.

Fig. 4. Escudo del cabildo (coro), Francisco Calvo, ca. 1732. 
Santa Iglesia Catedral de la Asunción de la Virgen, Jaén.
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puertas del interior del coro. También debe estar Ga-
llego detrás de los paneles del Bautismo de Cristo y San 
Juan Bautista predicando, situados en la sillería baja, así 
como en del Sueño de José, en la alta. La extraordinaria 
calidad de estos relieves, con perspectivas bien con-
seguidas, de tallas acabadas y con gran definición en 
detalles como las manos y musculaturas, así como el 
correcto movimiento de ropajes y cabello, nos permi-
ten establecer un canon para la obra de Gallego que se 
difumina en otras muchas piezas por la posible inter-
vención de colaboradores.

Por su parte, José de Medina podría estar de-
trás de relieves como el de Jesús entre doctores, el Sa-
nedrín delibera la suerte de Jesús o Cristo partiendo el pan, 
entre otros. En su producción encontramos figuras 
con rostros muy expresivos, pobladas barbas, plie-
gues muy movidos y cortinas recogidas con un ca-
racterístico nudo, aspectos presentes en las tallas que 
atribuimos al malagueño. 

En cuanto a Francisco Calvo, tras su labor en 
las puertas de ingreso al coro, debió incorporarse al 
trabajo de la sillería. Es posible que su acción esté pre-
sente en escenas como la Resurrección del hijo de la viuda 
de Naín o la Huida de Judas. Sus obras adolecen de una 
correcta perspectiva y sus figuras parecen amontonar-
se en un mismo plano ante la falta de profundidad. 
Las escenografías están muy simplificadas y se resuel-
ven mediante esquemáticas arquitecturas o árboles, 
estos elementos constituyeron una constante en los 
relieves de los retablos que posteriormente realizaría 
en colaboración con Medina. Sin duda, el coro supu-
so un magnífico campo de trabajo para alguien con 
deseo de aprendizaje y desarrollo profesional como 
demostraron tener Calvo y Medina a lo largo de su 
carrera. Pese a formar parte del equipo de Gallego, la 
relación entre ambos, en estos comienzos, estuvo re-
gida por una cierta autonomía, como hemos adelanta-
do, y así  se puede extraer de un nuevo memorial que 
firmaron el 2 de diciembre de 1735 (LÓPEZ PÉREZ, 

2012: 85). En él indicaban al cabildo cómo debería 
ampliarse la sillería del coro, según su propio criterio, 
para representar las escenas de la vida de la Virgen.

En 1736, el cabildo decidió poner fin al traba-
jo de José Gallego al frente de la maestría mayor. Al 
tiempo, se fueron cerrando algunos proyectos como 
el de la caja del órgano, encargado al citado Juan Fer-
nández, que había planteado no pocos problemas, 
especialmente en relación al incremento considera-
ble de su precio y a la falta de estabilidad de la pieza 
debido a su monumentalidad. Además de solicitar 
informes al organero fray Sebastián Alejo, francisca-
no en Granada, y a los maestros Arias y Briones  9, el 
cabildo invitó a Antonio Primo, «vecino de Andújar» 
y «maestro de arquitectura», para que evaluara la for-
ma de continuar y concluir la máquina barroca  10. El 
motivo de esta elección pudo estar en que, por estas 
fechas, Primo se hallaba en la capital trabajando en el 
retablo mayor de la iglesia del convento de la Corona-
da, de carmelitas observantes, obra en la que también 
se implicaría Medina  11. Pese a las reticencias, Fernán-
dez continuaría los trabajos hasta la finalización de la 
talla, pues la policromía y el dorado deberían esperar 
bastantes años  12. 

9 Cruz Cabrera recoge algunos encargos de Juan de 
Arias —aunque la documentación capitular también ha-
bla de Miguel de Arias— y de Diego Briones (CRUZ y 
RODRÍGUEZ-MOÑINO, 1997: 147-148 y 154).

10 AHDJ, Capitular, Caja 73, AC, 2 de enero de 1737. 
René Taylor (1989: 324) planteó la posibilidad de que pu-
diera proceder de la provincia de Jaén, tras documentar 
en el archivo notarial de Lucena que había realizado un 
retablo en Andújar en 1738.

11 Sobre el retablo de la Coronada y la participación de 
Primo y Medina: RODRÍGUEZ CARRETERO, 2000: 83. 

12 Detrás de todo esto se escondía el descontento y la des-
confianza en los trabajos de Juan Fernández. De hecho, 
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Como decimos, debió de ser durante esta vi-
sita de Antonio Primo a las obras de la caja del órga-
no, a finales de 1736, cuando se produjo el feliz en-
cuentro con José de Medina. Pese a que había otros 
maestros en la catedral, como el propio Calvo, Juan 
Fernández o los citados baezanos, fue con el mala-
gueño con quien decidió contar, lo que constató su 
mayor habilidad, siendo en el retablo de la iglesia de 
las carmelitas descalzas de Lucena, en 1738, cuando 
se documenta la primera colaboración. 

Por entonces, las arcas de la fábrica catedra-
licia se hallaban bastante maltrechas y durante una 
década se redujo considerablemente el ritmo de tra-
bajo con el fin de hacer frente a la deuda que había 
generado el final de la obra. No es de extrañar que 
Medina viera en la oferta de Primo una oportunidad 
para continuar trabajando mientras mejoraba la si-
tuación económica del templo mayor giennense. El 
maestro malagueño afrontaba una etapa itinerante 
por el centro de Andalucía, trabajando en ciudades 
como Antequera, Lucena, Cabra o Estepa, que vi-
vían un inusitado esplendor, aunque nunca perdió 

cuando termina la caja del órgano, se ofrece para obras 
futuras y el cabildo lo evita alegando que contaban con es-
casos medios: «Propuesta del Sr. D. Juan de Santo Olalla», 
el magistral «hizo presente al cabildo como ya constaba a 
dichos SS. el tiempo que había servido en esta Santa Ygle-
sia don Juan Fernández Arquitecto y Maestro Mayor de 
ella en lo tocante a las obras de madera que es el instituto 
de su profesión, que se han ofrecido en dicha Santa Iglesia 
y se le han mandado hacer por dichos SS. Deán y Cabildo, 
cumpliendo exactamente con su obligación, con el mayor 
esmero, cuidado y aplicación, las que se habían finaliza-
do por el susodicho con toda integridad y perfección, lo 
que dicho Sr. propuso al Cabildo para si ocurría otra cosa 
que mandarle al dicho Juan Fernández, perteneciente a su 
profesión, quien le había manifestado los vivos deseos que 
tenía de servir al Cabildo […]». AHDJ, Capitular, Caja 74, 
AC, 14 de enero de 1738. 

su vínculo con Jaén. En estos lugares se empapó de 
nuevas formas e hizo alarde de su saber, tal y como 
demuestran los encargos que le siguieron llegando 
años después desde estos puntos  13. Esta movilidad 
quizás no le interesó a Calvo que, como hemos visto, 
estaba bien relacionado con el foco artístico local y 
que pudo seguir atendiendo encargos menores de la 
catedral, de la que no se desvinculó. No obstante, sí 
es cierto que durante estos años amplió sus tareas con 
el oficio de relojero, ocupándose del reloj del templo 
mayor, y comenzó a interesarse por la arquitectura 
(LÓPEZ PÉREZ, 2012: 76).

EL PROYECTO DECORATIVO  
DE LAS CAPILLAS

Como ya hemos adelantado, una vez finalizada 
la construcción de la catedral, los esfuerzos se concen-
traron en su dotación mobiliar y, más concretamente, 
la de sus capillas. Ante la situación de la fábrica, el ca-
bildo, con el respaldo del obispo, exhortó a que fueran 
sus propios miembros los que, a título personal, afron-
taran los proyectos decorativos. El cardenal Baltasar de 
Moscoso y Sandoval (1619-1646) había acabado con 
los patronatos privados en la nueva catedral, pero sí 
se permitía la compra de capillas a los capitulares y 
prelados que adquirían la obligación de ornarlas y el 

13 En esta centuria, el sistema de organización gremial 
se muestra en crisis. Muchos artesanos dejan de formar 
parte de los gremios para evitar el pago de cuotas e im-
puestos, un hecho que debió verse facilitado por la mo-
vilidad de muchos de ellos y que, a su vez, dificulta su 
censo. La referencia a José de Medina como escultor tras-
humante en: ROMERO TORRES, 2014: 118. También 
habla de esta itinerancia al referirse al foco antequerano 
en Estepa (RECIO MIR, 2014: 75). Todo esto hace más 
compleja la asignación de autorías (TAYLOR, 1989: 324).
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derecho a enterrarse en ellas, al tiempo que, una vez 
fallecidos, la propiedad pasaba de nuevo al cabildo. 

Esta práctica fue alentada por obispos como 
fray Benito Marín (1750-1769) y capitulares como 
Ambrosio Francisco de Gámez (canónigo entre 
1720-1762), de tal manera que, en 1745, se inició un 
proceso de transformación barroca del templo que se 
mantuvo hasta la muerte del citado prelado. A partir 
de ese momento, los nuevos gustos clasicistas com-
pletaron la decoración de las capillas que faltaban aún 
por amueblar e, incluso, se sustituyeron algunos re-
tablos barrocos por otros neoclásicos. 

La capilla de la Virgen de los Dolores fue la 
primera en ser decorada y en ella inició su labor el 
citado canónigo Gámez, pues actuó como albacea del 
racionero Juan Romero Utrera. Luz de Ulierte (2007: 
198) planteó que el sevillano Pedro Duque Cornejo 
(Sevilla, 1678-Córdoba, 1757) pudiera estar detrás del 
diseño de su retablo, pues coincidió con Domingo 
Martínez —autor del lienzo principal de esta capilla— 
en la iglesia de San Luis de los Franceses en Sevilla, 
en la década de los treinta, y en el retablo de Jaén se 
planteaban soluciones parecidas a los de la iglesia se-
villana, concretamente, al de San Francisco de Borja. 
No obstante, Juan Jesús López-Guadalupe relacionó 
la obra con Blas Moreno, ya que documentó su es-
tancia en Jaén y su vinculación con la catedral  14. La 
reciente publicación del encargo que los carmelitas 

14 También planteó su relación con el de San Miguel. 
LÓPEZ-GUADALUPE MUÑOZ, 2001: 232 y 241-242. 
Sin duda, una pieza de referencia es el retablo mayor de 
la iglesia de San Miguel Bajo en el Albaicín (1742), donde 
encontramos elementos que consideramos que también 
están presentes en los retablos de la catedral de Jaén y los 
relacionan con el granadino. Nos referimos uso de roleos, 
que suelen aparecer como remate en la zona central del 
retablo, grandes cornisas de perfiles mixtilíneos, motivos 
en espejo y frontales de altar con piedras incrustadas. 

de la Coronada hicieron a Blas Moreno en 1743 para 
la culminación de su retablo, podría aclarar la forma 
de proceder en la pieza de la catedral. Como dijimos, 
el retablo de los calzados había sido comenzado por 
Antonio Primo y en él contó con José de Medina; sin 
embargo, quedó sin terminar, llegando lo construido 
hasta la altura de la cornisa. Para su coronación traba-
jaron Moreno, Calvo y Medina, el primero se encargó 
del diseño, de la talla y molduras, el segundo, de las 
esculturas y, el tercero, de la arquitectura (LENDÍ-
NEZ PADILLA, 2019: 13-24). De manera similar pu-
dieron proceder en el caso de la capilla de los Dolores, 
aunque, sin duda, la intervención de Medina, empe-
ñado en otros quehaceres, fue más reducida. 

De igual modo, el profesor López-Guadalupe 
advirtió que Blas Moreno fue un maestro itineran-
te, polifacético y que debió recurrir a la colaboración 
con otros artífices para poder dar respuesta a todo el 
volumen de trabajo que recayó sobre él. Esta prácti-
ca fue común y el propio Medina, como vimos, no 
fue ajeno a ella. La relación de Moreno con Jaén y, 
concretamente, con la catedral, así como el estudio 
formal de las obras conservadas, nos lleva a situarlo 
también en el equipo de maestros encargados de la 
decoración de las capillas de la nave de la Epístola que 
siguen a la de la Virgen de los Dolores. De hecho, sa-
bemos por su expediente matrimonial que, en 1751, 
tenía que volver a la catedral para visitar una obra que 
tenía comenzada y de la que urgía su prosecución  15.

Así, la siguiente la capilla en ser amueblada 
fue la de San Jerónimo, concretamente en 1747, 
cuyo proyecto fue alentado por el canónigo Jeróni-
mo Baltán y, nuevamente, con Ambrosio de Gámez 

15 «que hazer prompto próximo viage a proseguir la 
obra que tengo principiada en la Santa Iglesia Cathedral 
de Jaén […]» (LÓPEZ-GUADALUPE MUÑOZ, 2001: 
232).
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como albacea (SERRANO ESTRELLA, 2011: 49). 
En 1749, comenzó la ejecución de su retablo que se 
dispondría «[…] en el hueco del arco que hay en di-
cha capilla»  16, por tanto, en el lateral izquierdo y no 
el testero, como también ocurriría en las de San Juan 
Nepomuceno y Santo Domingo, siguiendo el senti-
do del altar mayor. Nada nos ha quedado de la arqui-
tectura de esta obra, reemplazada por una neoclásica 
en 1793 y en la que se reubicó la pintura del titular, 
para lo que tuvo que ser ampliada. 

Sí, en cambio, han llegado hasta nuestros días 
los de las dos siguientes capillas. Desde 1749, el ca-
nónigo Vicente Mateo Entrena fue mayordomo de la 
fábrica y se ocupó de las tareas de amueblamiento, ya 
que Ambrosio de Gámez había sido trasladado a Bae-
za (1748-1751) por una extraña decisión del obispo 
Francisco Castillo (1747-1749). Entrena se compro-
metió a costear la reja y adorno de la capilla de San 
Juan Nepomuceno en 1749, por lo que, en estudios 
anteriores, pensamos que podría ajustarse como la fe-
cha de realización de la talla de su titular y el inicio del 
retablo  17. No obstante, un documento de 1770 nos 
llevó a considerar que el conjunto podía responder 
a una intervención posterior. Sin embargo, reciente-
mente, se ha hallado el testamento de su promotor, 
fechado en 1755, donde se registra que la ejecución 
del retablo y la imagen del santo de Bohemia corrió a 
su cargo (LENDÍNEZ PADILLA, 2020: 152).

Como en 1751 es cuando se contratan a Lucas 
Colmenero los dos retablos colaterales a la capilla ma-
yor, se ha sugerido que este pudiera estar detrás del 
retablo y escultura de San Juan Nepomuceno (LEN-
DÍNEZ PADILLA, 2020: 152)  18. Sin embargo, en los 

16 AHDJ, Capitular, Caja 80, AC, 19 de octubre de 1749. 

17 AHDJ, Capitular, Caja 80, AC, 16 de agosto de 1749. 

18 No obstante, la profesora Luz de Ulierte (2007: 197) 

retablos que Colmenero hizo para la iglesia de San 
Andrés y para las capillas de la cabecera de la catedral 
utilizó estípites, que crean un juego de volúmenes que 
no existe aquí. Tras un análisis formal de este retablo, 
en el que se aprecian claras diferencias de ejecución 
y dorado entre el cuerpo central y la estructura más 
externa, concluimos que el primero es más antiguo 
mientras que el resto respondería a las modificacio-
nes posteriores que nos remitirían a 1770, cuando el 
canónigo Moyano indicó al cabildo que un devoto 
tenía intención de decorar la capilla  19. Las “ces” y ro-
callas que hay sobre la cornisa de la hornacina son 
posteriores y tras ellas podría estar Francisco Calvo, 
que las empleó de forma abundante en los retablos 
de San Miguel, Santa Teresa y San Benito. Por tanto, 
Blas Moreno pudo diseñar la parte incluida en el arco 
de la capilla, muy en línea de otras de sus obras gra-
nadinas, en particular, el retablo de la imperial de San 
Matías o el mayor de Otura (Granada).

En cuanto a la talla del titular, la mano de Me-
dina parece evidente, no obstante, pudo contar con 
la ayuda de Calvo. La forma en la que está trabajada 
recuerda al malagueño, que en sus esculturas de gran 
formato puede componer la imagen a través de pe-
sados volúmenes acentuados en la base, tal y como 
ocurre en el San José del templo mayor giennense. 
No obstante, la mayor rigidez responde mejor a los 
planteamientos de Calvo  20. 

ya advirtió estas concesiones más avanzadas y situó la eje-
cución de la obra hacia 1760 por el uso de «roleos, ale-
tones, hojarasca, cornisas mixtilíneas y rocallas rellenan 
las superficies, con una cesión a la corriente en alza del 
neoclasicismo: las palmas que componen su remate».

19 «Adornar la capilla de Sr. San Juan Nepomuceno 
desta Santa Yglesia» (AHDJ, Capitular, Caja 92, AC, 24 de 
octubre de 1770).

20 Estas obras se han venido atribuyendo a Medina de 
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Con Ambrosio de Gámez de vuelta en Jaén, 
el programa de amueblamiento de las capillas reci-
bió un nuevo impulso y en ese momento se ejecuta 
el último de los retablos de este tramo de la nave de 
la Epístola, el de Santo Domingo de Guzmán, pro-
movido por el canónigo Domingo Baltán en 1751, 
fecha nuevamente coincidente con la presencia de 
Blas Moreno en la catedral. El uso del formato cua-
drilobulado, como marco de la pintura, constituyó 
un recurso muy frecuente en la producción de Mo-
reno y el remate del retablo podría relacionarse con 
el de la Virgen de los Dolores. Además, adelantán-
dose a lo que ocurrirá con los desaparecidos retablos 
de la cabecera, el estípite cobra un especial protago-
nismo (SERRANO ESTRELLA, 2015: 263). 

LAS CAPILLAS DE SANTIAGO  
Y EL NIÑO JESÚS

Como hemos visto, en 1751 se contrataban 
con Lucas Colmenero los dos retablos de las capillas 

forma unilateral, por lo que se ha construido su estilo a 
través de ellas. El descuadre de fechas y la supuesta co-
laboración con Calvo en otros proyectos, nos obligan a 
ser más cautos, para no atribuir al malagueño rasgos que 
pudieran ser de Calvo, a quien se ha visto más como eje-
cutor de proyectos retablísticos que como escultor. La 
disposición de los mantos en las tallas del retablo de la 
iglesia de San Andrés, las repetirá posteriormente en los 
Evangelistas de la iglesia de San Mateo de Lucena, don-
de son palpables sus característicos pliegues amplios con 
aristas, que no son tan notorios en el San Juan Nepomuceno 
de la catedral de Jaén, donde los perfiles se redondean y 
los ropajes caen más rígidos. Es por ello que no sería des-
acertado proponer que detrás estuviera también la mano 
de Calvo. En las tallas que Medina hace para Lucena se 
produce una importante evolución en el tratamiento de 
sus paños, con esas características aristas, que también se 
ven en obras como el San Benito de la catedral de Jaén. 

de la cabecera situadas a ambos de lados de la mayor. 
En los dos casos se pidió un diseño similar que acoge-
ría un programa iconográfico diferente. El situado en 
el lado del Evangelio fue sufragado por el canónigo 
Toribio Fernández Cuenca y Antolínez y lo presidía 
la imagen del Niño Jesús, titular de la primitiva capi-
lla desde 1660, flanqueada por las de Santo Toribio, 
obispo de Liébana y patrón del promotor, y San Lo-
renzo. La capilla del lado de la Epístola había estado 
dedicada a San Sebastián, con el gran lienzo de Sebas-
tián Martínez en su testero, y ahora cambiaba a su ti-
tular por el apóstol Santiago, a devoción del canónigo 
Diego Valero (aquel que volvió a incluir a Calvo en 
las obras del coro), que lo acompañaría con San Die-
go de Alcalá y San José. Los dos retablos estuvieron 
rematados por los arcángeles, San Miguel en el del 
Niño Jesús y San Gabriel en el de Santiago, y con-
sideramos que también se dispusieron unos ángeles 
orantes —de los que hablaremos más tarde— que no 
estaban en el contrato inicial y que pueden responder 
«al incremento de talla», con su consiguiente aumen-
to del presupuesto, que Colmenero reclamó  21. 

En el contrato no se precisaba que las obras de-
bieran ser doradas ni policromadas por Colmenero, 
de hecho, se quedaron en madera y así fueron sus-
tituidas por las actuales máquinas neoclásicas en la 
última década del siglo XVIII. En cambio, corrieron 
mejor suerte sus esculturas, dado que, con algunas 
adecuaciones al nuevo gusto y ante la precaria situa-
ción de la fábrica, se aprovecharon en la decoración 
de otros espacios, concretamente las capillas del Niño 

21 Los contratos fueron dados a conocer por Lendí-
nez Padilla (2020: 135-157). Lucas Colmenero, Luis de 
la Barrera (pintor y familiar de Calvo) y José de Medina 
trabajaron juntos en la antigua parroquia de San Andrés 
donde, en 1754, se había ajustado con Lucas Colmenero 
el nuevo retablo mayor que debía sustituir al primitivo 
de Pedro Machuca (ORTEGA SAGRISTA, 1961: 37-39).
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Jesús y del trascoro  22. Aunque se ha planteado que 
estas obras pudieran ser del mismo Colmenero, mos-
trando su faceta como escultor, sin embargo, como ya 
propusimos, detrás de este conjunto escultórico está 
el quehacer de Francisco Calvo y José de Medina y, 
además, se advierte una estrecha colaboración entre 
ambos maestros  23. 

En la talla de San José (Fig. 5), que hoy se en-
cuentra en la capilla del Niño Jesús, su rostro nos 
recuerda a los realizados por Medina. Su barba bífida 
se plantea en el relieve que representa al Salvador y 
que corona el retablo de Santa Teresa y, de mane-
ra especial, en el santo homónimo de las carmeli-
tas descalzas de Lucena (Fig. 6), imagen con la que 
comparte una mayor similitud. Por la disposición de 
sus manos se asemeja al San José de la iglesia de San 
Andrés de Jaén (Fig. 7) y también al conservado en el 
antiguo convento de los capuchinos de Cabra (Cór-
doba), actual iglesia de las Escolapias (Fig.8); aunque 
ni este último ni el de la catedral portan al Niño, 
es muy posible que en algún momento lo hicieran. 
En el San Diego de Alcalá también encontramos los 
paños en arista de Medina, alejados de las formas re-
dondeadas presentes en las obras de Calvo como el 
San José (1774) de la parroquia de Valdepeñas (Jaén) 
y algunas tallas de los retablos de San Ildefonso  24.

22 Curiosamente, en el dibujo del retablo realizado por 
Manuel Martín Rodríguez en 1793 se representa a los dos 
ángeles que actualmente rematan el conjunto. Asimismo, 
una de las esculturas de los laterales parece plantear una 
versión mixta de Santo Toribio y San Lorenzo, con la pal-
ma y la mitra, por lo que Rodríguez pudo trasladar las 
imágenes del retablo primitivo del Niño Jesús a su nuevo 
emplazamiento (DE ULIERTE VÁZQUEZ, 1986: 270). 

23 La atribución a Colmenero en: LENDÍNEZ PADI-
LLA, 2020: 151.

24 Sobre la pieza de Valdepeñas: CUSTODIO LÓPEZ, 

En el trascoro se colocaron las imágenes de San 
Lorenzo y Santo Toribio de Liébana. La primera muestra 
una disposición con sus brazos abiertos similar a la de 
San Juan Nepomuceno y las vestimentas sacerdotales de 
la segunda reproducen, con extraordinaria similitud, 
las de San Ambrosio de la capilla de San Miguel. Sin 
embargo, ninguno de sus rostros tiene las duras fac-
ciones presentes en las obras de Medina. 

En cuanto a los arcángeles que remataban sen-
dos retablos, ambos se dispusieron en la balaustrada 
del trascoro y en ellos se aprecia el dominio de Calvo. 
Así, por ejemplo, el San Miguel puede ser perfecta-
mente relacionado con el ángel que se sitúa a la dere-
cha del lienzo de la Virgen de los Dolores, por la disposi-
ción de sus brazos, la pierna adelantada, las vestiduras 
con amplias mangas y la banda del pecho, aspectos 
que se repiten aquí, con la salvedad de que la inclina-
ción de la cabeza le confiere algo más de movimiento. 
Sin embargo, sí están en la órbita de Medina los dos 
Ángeles en adoración que flanquean el frontón mixtilí-
neo que, como adelantamos, podían ser el fruto del 
incremento de talla que sufrió el proyecto inicial. El 
hombro descubierto, el mayor dinamismo, la talla de 
las vestiduras y el trabajo de las nubes sobre las que 
se apoyan, se pueden vincular  al quehacer del maes-
tro malagueño. Mientras tanto, los Ángeles orantes que 
rematan el retablo del Niño Jesús responden a una 
composición similar, con la disposición de las manos 
en actitud de oración (lado izquierdo) y apoyadas en 
el pecho (derecho) y son obras de Calvo. También 
deben responder a las tallas que se incorporaron pos-
teriormente, con respecto al proyecto inicial, y que, 
en este caso, contrastan vivamente con las de Medina 
situadas en el trascoro. 

En resumen, podemos concluir evidenciando 
la dificultad de establecer hasta dónde participaron 

2016: 40-43). 
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Arriba, de izquierda a derecha:

Fig. 5. San José, José de Medina,  
ca. 1751, Santa Iglesia Catedral de  
la Asunción de la Virgen, Jaén.

Fig. 6. San José, José de Medina,  
ca. 1748, monasterio de San José  
y Santa Teresa, Lucena (Córdoba).

Fig. 7. San José, José de Medina, 
Santa Capilla de San Andrés, Jaén.

A la izquierda:

Fig. 8. San José, José de Medina, 
iglesia de las Madres Escolapias, 
Cabra (Córdoba).

cada uno de ellos en las obras ejecutadas 
en este proyecto y la necesidad de plan-
tearnos dos cuestiones como son el pa-
pel de los colaboradores y entender  estas 
piezas como el resultado de ese trabajo en 
equipo de los dos maestros, del que pu-
dieron salir muchas más obras.

LA CAPILLA DE SAN MIGUEL 

La unión entre Calvo y Medina 
parece estrecharse de forma más intensa 
a partir de 1757, cuando se inicia el reta-
blo de la capilla de San Miguel. Tras años 
actuando como albacea y supervisor de la 
decoración de las capillas de racioneros 
y canónigos, Ambrosio de Gámez eligió 
para él, aunque no se enterró en ella, la 
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situada frente a la Virgen de los Dolores «procuran-
do imitar el mismo adorno, si Dios le diese vida para 
concluirle, o dejase caudal para ello». Comenzaba un 
nuevo proyecto que consistía en amueblar las capillas 
del lado del Evangelio a imagen de las de la Epístola 
o, como ellos mismos lo denominaban, «haciendo si-
métrica». Sin embargo, su muerte en 1762, la de fray 
Benito Marín en 1769 y, sobre todo, el cambio de 
gusto marcado, entre otros factores, por las visitas de 
Ponz a la catedral y la cercanía con los nuevos postu-
lados académicos que manifestaron José Martínez de 
Mazas, primero penitenciario y luego deán, y el obis-
po Agustín Rubín de Ceballos (1780-1793), acabaron 
pronto con los proyectos barrocos. 

Para la decoración de su capilla, Gámez apos-
tó por un gran retablo que acogería un lienzo oval, 
al igual que hiciera en la capilla de los Dolores años 
antes. Nuevamente, se ha planteado la sombra de 
Duque Cornejo y también la de Blas Moreno, aun-
que lo tardío del encargo siembra muchas dudas. Sin 
embargo, no podemos dejar de considerar que, desde 
la realización del retablo de la capilla mariana, Gámez 
tuviera en mente el proyecto decorativo de la suya y 
que dejara encargada su traza. Una labor que, como 
así fue, afrontó una vez ya completada la decoración 
del lado de la Epístola y cuando ya veía próximo el 
final de sus días. El intervalo de tiempo transcurrido 
entre la ejecución de una capilla y la otra no debe ser 
determinante para excluir esta hipótesis, sobre todo 
si tenemos en cuenta que también fray Benito Marín 
tenía en sus manos, unos años antes de su realización, 
la traza del retablo que le diseñara Duque Cornejo 
(DE ULIERTE VÁZQUEZ, 1986: 224). Además, en 
1759, Blas Moreno se hallaba al frente del retablo de 
la Virgen del Rosario en la iglesia de los dominicos 
de Granada y no podemos perder de vista que, en el 
retablo de Jaén, no faltan los espejos, las cornisas de 
perfil mixtilíneo, el abundante uso de volutas, la es-
tructura en torno a la gran cornucopia y el frontal de 

altar con un trabajo de mármoles polícromos, todos 
ellos, elementos tan propios de su repertorio  25.

No obstante, para complicar más la asignación 
de una autoría, no podemos pasar por alto la relación 
entre el retablo catedralicio y el mayor de la iglesia de 
Cabra del Santo Cristo (Jaén) (DE ULIERTE VÁZ-
QUEZ, 1986: 192-196), realizado entre 1754 y 1759 
por Francisco Briones, y cuya labor de dorado corrió 
a cargo de Luis de Melgar entre 1759 y 1761, maestro 
documentado también al frente del de San Miguel  26. 
En el banco de aquel retablo, flaqueando el manifes-
tador, aparecen dos molduras ovales cubiertas por 
una de perfil mixtilíneo que podemos entroncar con 
el esquema general de los retablos de la Virgen de los 
Dolores y San Miguel. Además, sobre estos perfiles 
hay unos roleos enfrentados que también se encuen-
tran en los remates del retablo de San Miguel, sobre 
los que apoyan las pinturas con los anagramas de Je-
sús y María. Las hornacinas del piso del retablo cabri-
leño se coronan con unas molduras que descienden 
terminando en roleos hacia adentro y que se hallan en 
la línea de la pieza de mayor tamaño que sostiene la 
pintura de la Trinidad en el retablo de San Miguel. El 
uso de espejos rectangulares en el friso del manifesta-
dor y otros elementos, como las molduras que salpi-
can el entablamento, vuelven a repetirse en el retablo 
catedralicio. Estas coincidencias no deben ser casua-
les, pero volvemos a encontrarnos con el problema de 
la ausencia de documentos que permitan establecer 

25 Sobre el retablo granadino: LÓPEZ-GUADALUPE 
MUÑOZ (2001: 233 y 229-244). La relación del retablo 
de San Miguel con la producción de Blas Moreno ya fue 
enunciada por la profesora DE ULIERTE (2007: 200).

26 La relación de los Briones con la catedral venía de 
lejos, como vimos en el caso de la caja del órgano. Sobre 
esta familia de artistas: LENDÍNEZ PADILLA, 2021a: 
103-141; y 2021b: 181-237.
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una autoría con garantías. En cualquier caso, tras ex-
poner todo esto, no podemos por menos que plan-
tear la evidente cercanía con el trabajo de Francisco 
Briones, aunque también puede responder a fuentes 
y contextos comunes, aspecto que se refuerza con la 
presencia de equipos amplios e itinerantes. 

En todo este complejo capítulo de atribucio-
nes, nos queda determinar el papel de Calvo y Medi-
na que, como ya hemos visto, también pudieron ha-
cer frente a un proyecto de este tipo en su totalidad. 
Del primero ya conocemos su interés por la realiza-
ción de retablos y sus aspiraciones como arquitecto, 
aparte de su labor en los de San Ildefonso de Jaén. En 
cuanto al segundo, recurriendo el memorial que en 
1768 presentó al cabildo de Málaga, en el que ofrecía 
sus servicios en el trabajo de la escultura y los reta-
blos, nos haría repensar su participación en estos pro-
yectos como 

maestro artífice estatuario y arquitecto, natu-
ral de esta ciudad y vecino de la de Jaén, donde 
se halla más tiempo de doce años construyen-
do retablos e imágenes para adorno de aquella 
iglesia […] (LÓPEZ PÉREZ, 2012: 91).

No obstante, en el ámbito de la talla, si bien 
no podemos cerrar el círculo de la participación de 
uno u otro maestro, sí podemos afirmar que los án-
geles que recorren el retablo de San Miguel son obra 
de Medina, como también lo son los santos Agustín y 
Ambrosio (Figs. 9 y 10) que custodian la pintura de la 
Virgen del Alcázar en el banco (PRIETO JIMÉNEZ, 
2012: 116-117). La labor de dorado, que fue ajustada 
por Gámez en 1759 con Luis Melgar, es similar a la 
del retablo de San Benito, con un repicado de motivos 
florales en la cornisa y rombos en las zonas planas, 
por lo que ambos se pueden deber a su quehacer (DE 

De izquierda a derecha:

Fig. 9. San Agustín, José de 
Medina, ca. 1757, Santa Iglesia 
Catedral de la Asunción de la 
Virgen, Jaén.

Fig. 10. San Ambrosio, José de 
Medina, ca. 1757, Santa Iglesia 
Catedral de la Asunción de la 
Virgen, Jaén.
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ULIERTE VÁZQUEZ, 1986: 235). Unos motivos 
análogos, pero con alguna variante, también se uti-
lizaron en la decoración del repicado de los paneles 
dorados usados en la ampliación del retablo de San 
Juan Nepomuceno. Además, en este retablo de San 
Miguel también hay rocallas, tan del gusto de Cal-
vo, aunque no se produce la misma profusión que 
en el de San Benito, donde aumentan de tamaño y 
comparten protagonismo con hojas de acanto, flores 
y rocallas como las del marco de la Lactación de San 
Bernardo, obra de José de Medina. 

LAS CAPILLAS DE SANTA TERESA  
Y SAN BENITO

La relación de Pedro Duque Cornejo con Jaén 
comenzó en 1754, pues sobre él recayó buena parte 
de la transformación barroca de la antigua parroquia 
de San Ildefonso. El primer fruto fue la realización 
del tabernáculo del altar mayor, al que seguirían las 
trazas de los nuevos retablos y la ejecución, por par-
te del propio maestro, del de San Benito (ORTEGA 
SAGRISTA, 1959: 63-72). En este contexto tuvieron 
un papel destacado Medina y Calvo. El segundo apa-
rece documentado en la ejecución de los retablos y 
al primero, que ya había realizado los ángeles de la 
nueva bóveda del presbiterio en 1753 (ORTEGA SA-
GRISTA, 1959: 66 y 71-72), se le ha atribuido la la-
bor escultórica de esas máquinas. Además, debemos 
tener en cuenta que Medina conoció allí los evange-
listas con los que Duque Cornejo acompañó el citado 
tabernáculo que, sin duda, constituyeron un modelo 
de referencia para el artista malagueño  27. 

27 Una evidencia de la influencia ejercida por Duque 
Cornejo sobre Medina la encontramos en la Magdalena 

Volviendo a la catedral, los retablos de Santa 
Teresa y San Benito se han atribuido al maestro se-
villano, entre otros aspectos, por la solicitud presen-
tada por su viuda, Isabel de Arteaga, que, en 1757, 
pedía el abono de diversas trazas, indicando que dos 
de ellas estaban en manos del obispo fray Benito 
Marín y del canónigo doctoral y gobernador, Anto-
nio Miranda. El retablo de Santa Teresa fue costeado 
por el racionero Juan de Linares, que, en agosto de 
1757, recibió autorización para adornar la capilla con 
un proyecto que sería supervisado por Ambrosio de 
Gámez y que, sin duda, contó con la participación 
activa de Calvo y Medina  28. Tradicionalmente se 
ha considerado, no sin controversia, que la traza de 
este retablo era la que estaba en manos de Antonio 
Miranda, pero por sus características no podemos 
perder de vista que pudo ser uno de los diseñados 
por Duque Cornejo para la iglesia de San Ildefonso 
donde, desde la publicación de Rafael Ortega Sagris-
ta en 1959, se ha defendido que los cuatro retablos 
de las naves laterales (Virgen de la Paz —actual de 
la Divina Pastora—, Cristo del Valle, Nazareno —
actual de Jesús Preso— y las Ánimas) también eran 
obras suyas. Sin embargo, el del Nazareno poco tie-
ne que ver con su estilo, por muy modificado que 
fuera por Calvo para adaptarlo a los nuevos gustos  29. 

del retablo de San Antón (parroquia de San Ildefonso), 
deudora del modelo realizado por Duque para la Cartuja 
de Granada. 

28 “Licencia al Sr. Racionero D. Juan de Linares para 
que adorne una capilla y Comisión al Sr. Gámez”, AHDJ, 
Capitular, Caja 85, AC, 16 de agosto de 1757. 

29 Ortega afirmaba que fueron siete los retablos de Du-
que para esta iglesia (3 del testero y 4 en las naves late-
rales). Idea que retomó la doctora Luz de Ulierte, aun-
que subrayando las profundas modificaciones de dos de 
ellos: el del Cristo del Valle y el del Nazareno (hoy de 
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Desconocemos los motivos que pudieron conducir a 
este nuevo emplazamiento, pero lo cierto es que su 
estructura en arco de medio punto (exenta de los aña-
didos que ahora comentaremos) encajaría a la perfec-
ción en alguna de las capillas de la citada parroquia. 
De hecho, las molduras laterales en “ces”, que han 
planteado las dudas sobre el diseño de Duque, son 
claramente una aportación de Francisco Calvo para 
rellenar el testero. Igualmente ocurre con el ático que 
preside El Salvador, dentro de un óvalo, flanqueado 
por roleos y rematado por volutas enfrentadas, fruto 
de una reinterpretación de la coronación del retablo 
de la Virgen de los Dolores.

El cuerpo del retablo presenta un aspecto muy 
plano y el único volumen se lo confieren las dos co-
lumnas situadas en los extremos, recorridas por án-
geles, nubes y cabezas de querubines. Por su parte, el 
ático, con mayor fuerza, está presidido por una Inma-
culada de Medina, muy próxima a la del Carmen de 
Antequera, y en las volutas de los extremos se apre-
cian dos soportes que pudieron servir de basamento 
para unos ángeles, uno de los cuales bien pudiera ser 
el que acompaña al San José de la catedral. Por último, 
el remate se culmina con el citado relieve de El Sal-
vador, en estrecha sintonía con el del retablo mayor 
antequerano, jalonado por dos ángeles sentados so-
bre unas volutas partidas. Este aparato puede perfec-
tamente relacionarse con la obra de Duque Cornejo, 
además las dos pilastras planas, entre las que coloca 
hornacinas, son utilizadas en el retablo vecino de San 
Benito, solo que en este caso emplea relieves en lu-
gar de esculturas de bulto redondo. La carencia de 
grandes volúmenes es lo que más nos desconcierta, 
pero las dos columnas nos vuelven a remitir al sevi-
llano. Para los retablos de San Antón y San Benito de 

Jesús Preso). ORTEGA SAGRISTA, 1959: 63-72; y DE 
ULIERTE VÁZQUEZ, 1986: 225.

la iglesia de San Ildefonso de Jaén, Duque utilizó un 
esquema similar, solo que en los extremos tienen una 
ligera curvatura que los dota de un mayor movimien-
to. De la misma manera sucede en la zona central de 
sus cornisas con una curva que contrasta con el ca-
rácter rectilíneo de la del retablo catedralicio, aunque 
con los pertinentes entrantes y salientes. En cambio, 
el remate del retablo de Santa Teresa también repro-
duce el formato de medio punto de los de la iglesia de 
San Ildefonso, aunque se complementa con un ático 
que le da más altura, hasta llegar a la cornisa del teste-
ro de la capilla que preside. De hecho, este espacio es 
el único que está cubierto por pintura, pues se rellena 
con el fin de evitar un tenso vacío. De igual modo, 
los aletones de rocallas cumplen esta misión, lo que 
nuevamente demostraría la necesidad de un correcto 
encaje en la airosa capilla catedralicia. 

Efectivamente, la presencia de Calvo vuelve a 
hacerse visible en la proliferación de “ces” y rocallas, 
mientras que la de Medina habría que vincularla a la 
labor escultórica. Las imágenes de San Roque y San 
Juan Bautista (Figs. 11 y 12) son de excepcional cali-
dad y el tratamiento del cabello y sus rostros conec-
tan perfectamente con el de San José de la catedral. 
Las policromías son muy ricas, las carnaciones han 
sido realizadas a pulimento y las vestiduras estofadas 
se enriquecen con trabajo de repicado en el oro y 
corlas en la zona interna del manto. Sin embargo, 
llama la atención su reducido tamaño con respecto 
al de la santa titular, e incluso con el de los ángeles 
que decoran las columnas vecinas, lo que plantearía 
la duda de si fueron concebidas para ese espacio. La 
presencia de San Juan Bautista podría justificarse por 
ser el patrón del promotor de la obra, Juan de Lina-
res. La de San Roque queda más en el aire, aunque 
sabemos que fue un tema cercano a Medina, como 
atestigua la imagen conservada en la iglesia de la 
Asunción de Luque (Córdoba) (Fig. 13). Volviendo 
a la inserción de las esculturas en el conjunto, y a su 
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probable adaptación al mismo, si nos fijamos en la 
peana de la Inmaculada, situada en el ático, podemos 
comprobar cómo se queda a la vista una zona del 
retablo sin dorar, que en origen pudo estar oculta 
por una escultura de mayor tamaño, por lo que se 
confirmaría que la talla no debió ser pensada para 
este espacio.

El último gran retablo barroco fue el de San 
Benito, promovido por el obispo fray Benito Marín. 
El diseño de Pedro Duque Cornejo, como recordó 
su viuda, lo guardaba el propio prelado. El resultado 
fue de tal magnitud que el cabildo describió el re-
tablo como «mui costoso y del mayor primor» (DE 
ULIERTE VÁZQUEZ, 2007: 200). Obra estudia-
da en profundidad por la profesora Luz de Ulierte, 
tan solo incidiremos en que se aleja de la riqueza 
ornamental y del juego de volúmenes propios de 

De izquierda a derecha:

Fig. 11. San Juan Bautista, José de Medina, ca. 1757, 
Santa Iglesia Catedral de la Asunción de la Virgen, Jaén.

Fig. 12. San Roque, José de Medina, ca. 1757, 
Santa Iglesia Catedral de la Asunción de la Virgen, Jaén.

Fig. 13. San Roque, círculo de José de Medina, parroquia 
de la Asunción, Luque (Córdoba).

la producción del maestro sevillano, especialmente 
cuando recurre a columnas y estípites, como el de 
Consolación de Umbrete (Sevilla) o el de San Fran-
cisco de Borja de la iglesia de San Luis de los Fran-
ceses de Sevilla. 

La participación de Calvo Bustamante se evi-
dencia a través del empleo de rocallas por toda la 
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superficie y, de manera particular, en el marco del 
tondo que remata el conjunto. La labor escultóri-
ca es obra de José de Medina y presenta diferencias 
notables entre la calidad de las esculturas de bulto 
redondo y la de los relieves, en los que posiblemen-
te hay intervención de taller. Así lo planteó ya René 
Taylor, quien también propuso como alternativa que 
pudiera ser la aportación de Calvo, a su juicio, sin 
habilidad para la figuración. Por su parte, José Luis 
Romero planteó que estos relieves eran obra de Me-
dina, pero que los ejecutó con este «carácter popu-
lar y anecdótico» (ROMERO BENÍTEZ, 2012b: 
108-109) que, añadimos, pudo aprender en retablos 
como el de San Elías en el Carmen de Antequera. En 
todos los relieves se mantiene una calidad regular de 
la talla, pero en los elementos de paisaje o interiores, 
que componen las escenas, baja considerablemente, 
con clara cercanía a los ejecutados en la ampliación 
la sillería del coro de la propia catedral. No obstante, 
la rica policromía contribuye a mitigar este hecho  30. 

El altorrelieve de la Lactación de San Bernar-
do, en el muro derecho de la capilla, sí se presenta 
como una obra de gran calidad de José de Medina, 
en la que hace alarde de sus modelos más consoli-
dados, en especial, el de la Virgen, similar a la del 
retablo del Descenso en San Ildefonso, y el empleo 
de sus característicos pliegues aristados. La talla de 
San Benito también es obra del maestro, como lo 
demuestran, entre otros aspectos, los amplios ropa-
jes con un rico plegado de líneas verticales en la zona 
central y con una ampulosa caída en la parte inferior, 
al extenderse por la base de nubes. Con este traba-
jo de las vestiduras, adelanta a las empleadas en los 

30 La sillería del coro constituyó un centro de aprendi-
zaje para Calvo y Medina. Las escenografías con árboles, 
arquitecturas o cortinajes las trasladarían, años más tarde, 
a los relieves de sus retablos.

Evangelistas del sagrario de la iglesia de San Mateo de 
Lucena (1768) y, curiosamente, se muestra en estre-
cha consonancia con el hábito de la Santa Gertrudis 
del santuario del Cristo de Chircales en Valdepeñas 
(Jaén). En cuanto a la peana, sus grandes dimensio-
nes confieren mayor altura a la imagen ya que, sin 
ella, quedaría empequeñecida en la hornacina. A su 
vez crea un pequeño escalón en el que el santo apo-
ya su rodilla y se adorna con querubines y ángeles 
que sostienen una filacteria en la que puede leerse 
“GRATIA BENEDICTUS ET NOMINE”. La de-
coración del retablo se complementa con la presen-
cia de ángeles cubiertos por una delgada cinta azul 
en los que Medina tiende a repetir modelos frecuen-
tes en su producción.

EL FINAL DE UNA ÉPOCA

Las últimas referencias documentales al equi-
po conformado por Francisco Calvo y José de Medina 
en la catedral tienen lugar en 1760. En ese momento, 
el cabildo se dirige a ellos para solicitar el presupuesto 
de la hechura de una talla de San Pedro Pascual. Los 
capitulares se refieren a ellos por sus apellidos, con 
gran familiaridad, lo que atestigua la intensa relación 
mantenida entre ambas partes  31. Sin embargo, los 
tiempos empezaban a cambiar y el nuevo proyecto 
constructivo que se había emprendido, la construc-
ción de la iglesia del Sagrario, provocó que no se ma-
terializara la realización de la escultura. En este sen-
tido, se consideró más costoso hacerla que encargar 
una pintura del santo a José Carazo  32. El esplendor 

31 AHDJ, Capitular, Caja 87, AC, 5 de septiembre de 
1760. 

32 AHDJ, Capitular, Caja 87, AC, 26 de septiembre de 
1760. José Carazo también estuvo vinculado al equipo de 
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del último Barroco llegaba a su fin y, a partir de ese 
momento, salvo la excepción de las obras promovidas 
por el obispo Agustín Rubín de Ceballos, la reutiliza-
ción de piezas más antiguas y los encargos pictóricos 
fueron los protagonistas. 

Calvo y Medina seguirían relacionados con la 
catedral. Además, juntos acabaron con la transforma-
ción barroca de San Ildefonso y, más tarde, Calvo se 
centró en su faceta de arquitecto para proponer pri-
mero un proyecto para el nuevo Sagrario (1757)  33 
y, después, poner en marcha los diseños de Ventura 
Rodríguez (1764), también para la portada de San Il-
defonso. En uno y en otro encargo contó con Medina 
que, en este último, haría la escultura del titular. Sin 
embargo, el proyecto escultórico del Sagrario no lo 
pudo poner en marcha, ya que Calvo fue despedido 
como director de la obra en diciembre de 1772, tras 
un incidente con el superintendente Manuel Angulo, 
a lo que sumó la desconfianza de Ventura, manifiesta 
desde el primer momento y deseoso de poner a uno 
de sus afines al frente de la obra. En 1785, ante el pro-
yecto del retablo de San Eufrasio se volvía a propo-
ner el nombre de Calvo junto al de Manuel López  34. 
Mientras tanto, José de Medina había retomado en-
cargos fuera de Jaén y en 1768, desde Úbeda, donde 
estaría implicado en alguna obra, enviaba a Lucena 
los Evangelistas del sagrario de San Mateo. Además, 
en este año falleció su esposa y es entonces cuando 
redacta el citado memorial para el cabildo de Málaga, 

escultores, al igual que Manuel López, que se convertiría 
en el artífice de los retablos neoclásicos. La relación de 
Medina, Calvo y López queda documentada ya en el re-
tablo de las Ánimas de San Ildefonso. Más tarde, Calvo y 
López trabajan juntos en la espadaña de San Andrés. 

33 AHDJ, Capitular, Caja 85, AC, 12 de marzo de 1757. 

34 AHDJ, Capitular, Caja 105, AC, 21 de junio de 1785.

donde ofrece sus servicios. Su traslado a esta ciudad 
está documentado entre 1769 y 1772, pues se sabe 
que alquiló una casa y, seguramente, con él estarían 
sus hijos Juan Antonio y Mateo  35. En 1772 volvía a 
Jaén al ser reclamado, como hemos visto, por Calvo 
para la obra del Sagrario, pero el despido de este y 
la llegada de Miguel Verdiguier (Marsella, 1706-Cór-
doba, 1796), en la citada fecha, ensombrecieron sus 
últimos años hasta su muerte en 1783.

35 El 15 de noviembre de 1769 arrendó una casa «por 
tiempo y espacio de dos años» a Francisco de Monsalve en 
la calle de la Gloria (LÓPEZ PÉREZ, 2012: 91).
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