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RESUMEN

La arquitectura alicantina de la Contrarreforma tiene como principales protagonistas dos grandes edificios, a saber, la 
colegiata de San Nicolás de Alicante y la iglesia de Santa María de Elche, los dos emblemas contrarreformistas de la 
diócesis de Orihuela. El templo ilicitano adopta la tipología de nave única con capillas, la típica de la Contrarreforma, 
empleada por la colegiata alicantina, por ser la más idónea para la congregación de los fieles y las nuevas necesidades 
litúrgicas basadas en la exaltación eucarística y de la Virgen, y servir de escenario a las representaciones del Misterio 
de Elche. 
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ABSTRACT

The architecture of the Counter-Reformation in the diocese of Orihuela has such a main protagonists two important 
buildings: the San Nicolas collegiate church of Alicante and the Santa Maria church of Elche. The last one takes the 
typology of single nave with chapels, typical of the Counter-Reformation and also used in the Alicante collegiate. This 
plan was the most suitable for the assembly of the faithful and the new liturgical needs based on Eucharistic exaltation 
and Virgin, and serves as the stage for the performances of the Elche Mystery play. 
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La iglesia de Santa María de Elche (Alicante) está consagrada particularmente a la Asunción de 
la Virgen y constituye uno de los templos de mayor categoría y rango dentro de la diócesis de 
Orihuela. Tal importancia radica especialmente en ser el principal santuario mariano del obispado 
y, a la vez, servir de escenario para las representaciones del Misterio de Elche. En el último tercio 
del siglo XVII fue renovada a fundamentis la fábrica. Teniendo en cuenta los especiales condi-
cionantes propios del templo ilicitano, había que adoptar una tipología arquitectónica determina-
da para satisfacer las necesidades de exaltación mariana, junto con la característica glorificación 
eucarística de la Contrarreforma, y que también sirviera para una congregación lo más numerosa 
posible, sobre todo en las representaciones asuncionistas del Misterio, por lo que cabía buscar una 
planta que ofreciera una óptima satisfacción a todo ello y que, a su vez, enraizara con la tradición 
regional. Pocos años antes (1616-1662) se había erigido la colegiata de San Nicolás de Alicante, 
que vendría a consagrar el modelo típico de la Contrarreforma de nave única con capillas y desta-
cada cabecera en tierras de la diócesis de Orihuela. La iglesia de Santa María a buen seguro hubo 
de poner sus miras en esa fábrica alicantina ante la idoneidad de esa planta para los programas 
devocionales que debía mostrar el nuevo templo ilicitano, de suerte que acabó por erigirse en el 
segundo gran templo contrarreformista en estas tierras. Y ello con una particular amplitud espa-
cial, monumentalidad de los alzados y rotundidad de volúmenes, todo lo cual propició un templo 
verdaderamente especial, signo de la grandeza de la ciudad y su historia y, por supuesto, expresión 
de su gloriosa tradición asuncionista. 
El nuevo culto de la Contrarreforma necesitó de un nuevo templo, que debía seguir unas caracte-
rísticas determinadas. La Iglesia Católica, a través del Concilio de Trento, fue redefiniendo uno 
a uno sus principales dogmas e ideas, sobre todo aquellos que habían sido motivo de ataque o 
menosprecio por parte de los protestantes, pero su materialización correspondía a los artistas. Es 
cierto que durante los primeros años de la Contrarreforma nada se innovó del Manierismo pero 
con la aparición de los textos del cardenal San Carlos Borromeo, el panorama cambió. Con todo, 
el Concilio tridentino, aunque no hablara específicamente ni de arte ni de la arquitectura de los 
templos católicos, «supeditó sus valores puramente artísticos al servicio de la piedad, del culto y 
la liturgia»1. Carlos Borromeo, en sus Instrucciones de la fábrica y del ajuar eclesiásticos2 trató de 
establecer las tipologías arquitectónicas y las peculiaridades tanto del edificio como de sus ajuares, 
constituyendo este tratado la primera gran influencia y referencia para el arte del último tercio del 
siglo XVI y los inicios del siglo XVII. Ciertamente, estas ordenaciones, que pronto empezarían a 
ser tenidas en cuenta a pesar de su carácter en principio localista, fueron contagiando la arquitec-
tura de esos años. Su trasposición al ámbito hispánico —independientemente de la observancia 
directa de las ideas borromianas— fue con los textos que fr. Isidoro Aliaga, bajo el título Adver-
tencias para los edificios y fábricas de los templos, incluyera en el sínodo de Valencia de 1631 al 
ser éste precisamente arzobispo de esa diócesis3, que constituyen una de las principales fuentes 
directas del arte de la Contrarreforma, en tanto que aplicación de las disposiciones de Borromeo, 
si bien este valenciano introdujo ciertos temas específicos o propios, como ese capítulo dedicado 
a las Capillas de la Comunión, creación genuinamente autóctona de la región levantina, las cuales 
debían ubicarse en el eje longitudinal del templo tras el Altar mayor4. Si Wittkower calificó al texto 
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de Borromeo como «guía contrarreformista para arquitectos: el único libro de esta especie»5, el 
texto de Aliaga es el único que, junto al ya mencionado del cardenal de Milán, aplicó los decretos 
tridentinos a la cuestión de la arquitectura. Por ello, su mención está revestida de un notorio interés 
a pesar de una más que evidente influencia de Borromeo. Y siguiendo la línea iniciada por Borro-
meo, advierte que la tipología más idónea es la planta de cruz latina de nave única con capillas 
entre los contrafuertes. Consecuentemente, y siguiendo lo indicado líneas arriba, todo el espacio 
sagrado va a estar configurado como una gran exaltación de la Eucaristía, tanto desde el punto de 
vista del sacrificio renovado como de su gran relevancia, acorde a su rango de principal culto y 
devoción propiciados por Trento y la Contrarreforma.
Borromeo ordena que las iglesias se levanten siguiendo esos modelos establecidos —planta lon-
gitudinal de cruz latina—, una tipología sólidamente arraigada, de una nave con capillas laterales 
entre los contrafuertes, tipología que se asumirá como propiamente contrarreformista6. Como es 
evidente, la Capilla Mayor adquirió una nueva importancia y su articulación también quedará en 
función de la acomodación al culto eucarístico. De hecho, estos ámbitos comienzan a incorporar 
un tabernáculo y el sagrario, tal cual había dispuesto el Concilio de Trento, además del altar, que 
podía presentar un rico frontal bien de plata, bien textil, en base a su nuevo estado tras el Concilio. 
El decoro y el cuidado de todos los elementos destinados al adorno del culto y las imágenes tam-
bién se contempla en estos textos, incluyendo los sínodos, pues todo debía estar con la decencia 
debida para el culto y la liturgia. Así pues, no es extraño encontrar numerosas menciones en la 
documentación que exigían determinadas normas de comportamiento y adecuación, así como de 
limpieza y cuidado. 
El recinto de la iglesia comenzaba a asemejarse entonces a un gran teatro, revestido de ricos y 
lujosos mármoles, pinturas en sus bóvedas, plata, complicados bordados y brocados… A pesar 
de tener esta concepción de espectáculo de contemplación sensorial, no prescinde de su razón 
de ser en base al énfasis eucarístico7. Los nuevos cultos y sus ceremonias exigieron un particular 
abastecimiento de obras de plata, llegando incluso a transformarse en espectaculares escaparates 
de platería en torno al altar y su sagrario8, lo que modificaría mucho las tradiciones renacentistas, 
con una consiguiente vuelta a los años de la Edad Media. Molanus ya expresó en 1570 en su tra-
tado De picturis et imaginibus sacris que las iglesias debían ser la imagen del Cielo en la Tierra9 y 
que, por tanto, debían estar ornamentadas con los más ricos materiales, a saber: mármoles, jaspes, 
esmaltes, orfebrería, textiles… un repertorio de elementos puramente medievalizante. Así pues, 
estas exigencias de la iglesia resplandeciente del brillo de piedras y metales, entroncan con las 
estéticas bajomedievales10. 
Durante el siglo XVII el templo renacentista ilicitano fue objeto de continuas reparaciones, que ya 
son exponente de un deterioro. No obstante, su verdadera ruina cabe relacionarla con los fuertes 
aguaceros acaecidos en 1672, que hicieron que la fábrica se quebrantase con el desprendimiento 
de los sillares de la bóveda de la nave, que acabó por hundirse. En un primer momento, la junta 
parroquial sólo propuso la restauración de la iglesia, aunque pronto se pensó que la mejor opción 
sería su derribo y la construcción de otra de nueva planta11, algo que no debe extrañar si además se 
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atiende al gran desarrollo arquitectónico y artístico habido en la diócesis por aquél entonces, pues 
no solamente será la colegiata de San Nicolás la que abandere el movimiento regenerador sino 
que la propia catedral es asimismo objeto de reformas y modificaciones con el fin de adecuar su 
imagen a los nuevos tiempos y a las nuevas necesidades, especialmente tras la reforma del culto 
potenciada desde el Concilio de Trento. De esta manera, se procedió al derribo de la fábrica en el 
mismo año de 1672, bajo la dirección del arquitecto genovés Francisco Verde junto con los herma-
nos picapedreros Irles y otros hombres, aconsejando dicho arquitecto demoler todo lo que quedara 
en pie de la construcción existente y hacer una nueva, pues no le parecía conveniente mantener 
nada de lo anterior «por ser obra vieja, llena de pedazos y sin uniformidad». Este Verde era ya 
figura conocida en las tierras alicantinas, dado que hacia 1650 se le documenta trabajando para la 
parroquial de Aspe y unos años después aparece en el Colegio Santo Domingo (Orihuela)12, por lo 
que su fama fue motivo suficiente para que se solicitara su presencia en tierras ilicitanas.
El proceso constructivo de la iglesia de Santa María duró desde 1673 hasta 1784 y en el mismo se 
observan, lógicamente, varias fases que comprenden la sucesiva edificación de las distintas partes 
del templo. El proceso es propio de grandes fábricas, construyéndose seguidamente nave, crucero 
y cabecera13. Evidentemente, a estas varias fases le corresponden varios arquitectos14. El primero 
de ellos fue el genovés Verde quien, además de los planos, levantaría algunos muros perimetrales, 
especialmente en la zona de los pies. A su muerte en 1674 le sucederá Pedro Quintana15, quien 
renovará la planta de Verde y ampliará sustancialmente el conjunto al comprar algunas casas cir-
cundantes. Será Quintana el primero que contacte con Nicolás de Bussy para requerir su presencia 
en Elche, que no se hará efectiva hasta 1680, momento en que se levanta una de las portadas del 
norte, la más próxima a los pies, dedicada a San Agatángelo con un esquema de cuerpo único y 
nicho superior para ese santo local, mostrado a la manera de los príncipes renacentistas, y también 
se inicia la portada mayor, con el grupo central de la Asunción, que vendría a constituir la gran 
empresa del Barroco en Elche, pues no sólo debe su mérito a su propio autor sino que, además, 
su planteamiento escenográfico, repleto de ornamentación —mucha de ella reproduce vegetales y 
frutas típicas del campo ilicitano— con un más que interesante grupo escultórico que reproduce el 
tema de la Asunción de María y su Coronación por parte de la Santísima Trinidad, síntesis por otra 
parte del drama sacro-lírico del Misterio de Elche que acoge este templo, hacen de ella una pieza 
muy especial en la exaltación a María16. Así pues, puede decirse que la iglesia de Elche va ade-
cuando sus programas al culto contrarreformista aunque teniendo muy cuenta la propia tradición 
local vista tanto en la devoción a San Agatángelo, un mártir romano cuya leyenda sitúa nacido en 
las inmediaciones de Elche, como a la Virgen, algo que venía ya desde tiempos medievales.
En 1682 se nombra como maestro mayor de las obras a un sobrino de Verde, Juan Fauquet17, quien 
elabora en 1685 un nuevo diseño del presbiterio de planta poligonal en el que incluye una girola 
con una sacristía, reinterpretando el esquema de la colegiata de San Nicolás, en una versión más 
rica, más decorada y acorde a los gustos del último tercio del XVII. Evidentemente, la traza poli-
gonal de la cabecera también quería emular la obra alicantina e incluso la presencia de una girola 
se ponía en relación con el ya mencionado templo, incluso en la corona de capillas circundando 
el presbiterio. Quizá este plano de Fauquet, que fue revisado tanto por el director de las obras de 
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la colegiata de Játiva18, Juan Blas Aparicio, como por Melchor Luzón, contemplara asimismo la 
Capilla de la Comunión19, en tanto que debía seguir las indicaciones de Aliaga sobre este espacio 
tan genuinamente autóctono. Cuatro años más tarde, en 1689 se concluye el cuerpo de la iglesia y 
se consagra, esto es, la nave y cuatro capillas laterales, cerrándose con un muro a la altura del arco 
de ingreso al crucero. Asimismo, a principios del citado año tendría ya terminados los muros de 
cierre del crucero hasta las cornisas. Desde 1701 a 1707 se paralizan las obras con motivo de la pri-
mera fase de la Guerra de Sucesión que tanto afectó a estas tierras. Una vez acabada la contienda 
se retoman los trabajos y se finaliza la girola y la preparación del crucero. En 1719 muere Fauquet 
y, ante la inminencia del fin de las obras y la posterior consagración del templo, se hace necesaria 
la llamada rápida a otro arquitecto, en este caso el fraile Francisco Raimundo, dominico, que fue 
el responsable de montar la cúpula en 172720. Tras el fallecimiento de dicho arquitecto acaecido en 
1730, la fábrica entra en su segunda fase decisiva en la barroquización del recinto y de un carác-
ter fundamentalmente decorativo. Así, se lleva a cabo entonces la ornamentación de las pechinas 
por José Artigues, un escultor natural de Muro de Alcoy. En ellas se disponen, en medio de una 
abigarrada decoración de motivos vegetales rematados por corona real, los cuatro Evangelistas en 
actitud de escribir. Este mismo Artigues será el encargado hacia 1730 de trazar la planta del nuevo 
retablo y el correspondiente camarín, que más tarde remataría Juan Bautista Salvatierra. Subsistió 
el conjunto hasta la Guerra Civil, por lo que los testimonios gráficos y los documentales facilitan 
que pueda ofrecerse la imagen que aquél retablo debía tener. La descripción del mismo la refrenda 
Fuentes y Ponte21. Sin embargo, este autor erraba al confundir las columnas de fuste torso que 
presentaba el retablo con columnas salomónicas, lo que motivó que muchos autores se inclinaran 
a pensar que el retablo que había existido hasta el siglo XX era el de Caro y no de Artigues, autor 
desconocido hasta las investigaciones de I. Vidal22. Debe decirse que este retablo, cuya decoración 
abarcaba asimismo a los pilares, trató de imitar la hermosa y muy decorada capilla de San Nicolás 
de la colegiata alicantina, ejecutada hacia 1675, intentando que la ilicitana se convirtiera, a imagen 
de la otra, en una obra total, abarcante, de gran escenografía (fig. 1).
Desde luego, ese retablo no vino solo sino que se acompañó del correspondiente camarín para 
alojar a la Virgen de la Asunción a lo que además se sumó el tabernáculo, a la manera de San Ni-
colás de Alicante con la misma relación e integración visual de templete y capilla posterior, como 
si de una sucesión de tramoyas se tratara, dentro de un típico montaje escenográfico y teatral, 
persiguiendo con ello dar una idea de grandeza y de magníficas formas, acorde a su condición de 
primer santuario mariano de la diócesis de Orihuela y a lo que al respecto exigían los programas 
contrarreformistas. Por su parte, el camarín fue diseñado por Artigues mientras que su labor escul-
tórica fue a cargo de Salvatierra, ejecutada en torno a 1730-1740, y del dorado se ocupó el maestro 
Diego Tormos junto con los oficiales Francisco Tormos, José Oliver y Bautista Gallego. Asimismo 
pereció dicho camarín en la contienda nacional de 1936-39 aunque antiguas fotografías permiten 
hacerse una idea bastante exacta de cómo era. Tenía planta de cruz griega cubierta por cúpula y 
presentaba la decoración típica que debía corresponder a esas obras de hacia 1730, principalmente 
las cajoneras y otros elementos ornamentales que prolijamente recubrían su arquitectura —prin-
cipalmente las bellas portadas laterales que presentaban los estípites típicos de ese momento y un 
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aparatoso remate, todo ello evocando el barroco imperante entonces en Valencia, como se constata 
si se compara, entre otras obras, con las portadas del Palacio Ducal de Gandía—, que incluso 
parecen recordar las aportaciones del escultor Juan Bautista Borja en Alicante y Orihuela, pero 
también presentaba elementos de estirpe rococó, como los dibujos de la policromía y las molduras 
de las puertas, más en consonancia con los repertorios valencianos de hacia los mediados del siglo 
que posiblemente debieron realizarse con las obras de 1760. Además, el camarín se completaba 
con varios lienzos que reflejan pasajes bíblicos de las llamadas mujeres fuertes, que en realidad se 
erigen como prefiguraciones de María, por lo que su presencia en este espacio no precisa de mayor 
justificación. Igualmente Fuentes y Ponte ofrece la más completa descripción del camarín de los 
años finales del XIX23. 
Las trazas del tabernáculo se encargan en principio a Jaime Bort, figura bien conocida por estas 
tierras, aunque de momento no llegará a materializarse ese proyecto, sin que las razones de ello 

1. Presbiterio de la iglesia de Santa María. Autor: José David García.
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estén lo suficientemente claras. Avanzado el tiempo, el arquitecto Marcos Evangelio, que será el 
responsable de las obras de la Basílica desde 1758 en adelante, emite un informe en dicho año en 
el que suscribe que había determinadas obras del interior templo que aún no estaban concluidas, 
como completar el retablo mayor, realizar otros nueve retablos menores así como el propio taber-
náculo, al haberse rechazado el diseño que hiciera Bort, tal como queda reflejado en los documen-
tos24. La tipología del tabernáculo ilicitano sigue la iniciada por los mismos ejemplares barrocos 
del sur de España, pues no arranca directamente del suelo, como era costumbre lo hicieran los pri-
mitivos templetes medievales, sino que monta en un bloque de basamento con el sagrario incorpo-
rado a este pedestal y adelantado, de suerte que la mesa sólo sirve para el rito de la Misa mientras 
que la custodia se dispondría en la estructura superior, como si ésta fuera un expositor de retablo, 
que extraído de su contexto se aísla en medio del presbiterio y despegado del muro25. En suma, la 
obra presenta una clara impronta italiana, resaltando en ella su cuidada elaboración e igualmente 
sus exquisitos materiales, mármoles polícromos con bronces e incrustaciones de porcelana blanca 
y azul, lo que encaja y se adecua al italianizado ambiente de la tierra, en la que eran conocidos los 
mármoles llegados de Italia, entre ellos el templete citado de la colegial de San Nicolás de Ali-
cante. Así pues, no tuvo nada de particular el hecho de que esta estructura se labrase en tan finas 
piedras. Pero no sólo hay que referirse al material sino también a su original diseño, resolviéndose 
la estructura externa como un único cuerpo circular coronado por cúpula con linterna, aunque se 
marcan unas esquinas o ángulos en los ejes diagonales, donde se anteponen parejas de columnas. A 
continuación se incorpora un entablamento completo están rematados por frontones de disposición 
cóncava, es decir, de curva contraria a la del círculo del templete. Este detalle resulta muy italiano 
y puede recordar algunas ilustraciones y proyectos de Giuseppe Galli Bibiena, muy especialmente 
aquellas que reproducen pequeños templetes y otras arquitecturas efímeras donde están presentes 
las columnas pareadas en las esquinas y los frontones semicirculares cóncavos26, algo que no debe 
llamar la atención por ser tan del gusto por lo teatral y lo escenográfico durante el Barroco. El tem-
plete se completa con una estructura interior, que a menor escala reproduce otro templete rotondo 
de mármol. Se trata del tabernáculo propiamente dicho o expositor y evoca obras tan característi-
cas como el sagrario del retablo mayor de El Escorial, diseñado por Juan de Herrera y ejecutado a 
partir de 1579 por los escultores Trezzo, Pompeo Leoni y Comane, que acusa influencias directas, 
de la misma forma que el ilicitano, del templete de San Pietro in Montorio (Roma), encargado a 
Bramante por los Reyes Católicos en el lugar donde fue martirizado el Apóstol Pedro27.
El Concilio de Trento, especialmente en la sesión XIII, puso especial énfasis en redefinir y actua-
lizar la Eucaristía como sacramento y como sacrificio ante los ataques de los protestantes, que no 
veían en ella la presencia real de Cristo y consideraban que sus prácticas eran idolátricas28. Así 
pues, los padres asistentes al Concilio tuvieron la difícil tarea de dar respuesta a tales aseveracio-
nes y exponer que efectivamente, la presencia de Cristo en la Eucaristía era real y que la ceremo-
nia de la misa debía verse de la misma manera que Jesús se sacrificó en la cruz29. Los decretos de 
dicha sesión así lo justifican y explican el magno desarrollo que conocieron las manifestaciones 
artísticas en torno a dicho sacramento, pudiendo hablarse de un auténtico triunfalismo30, como se 
ve en la erección de los templetes o tabernáculos31, algunos de ellos exentos creando auténticos 



CAÑESTRO DONOSO, ALEJANDRO

92 Cuad. Art. Gr., 44, 2013, 85-102.

2. Tabernáculo de la iglesia de Santa María. Autor: José David García.
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espacios destinados al culto a la Eucaristía en los que la Sagrada Forma estaba permanentemente 
expuesta en la oportuna custodia32.
Esta segunda fase constructiva y de ornato del templo ilicitano no debe considerarse de manera 
aislada, pues cabe situarla en el panorama de reformas y añadidos de otros grandes templos, como 
la iglesia de Santa María (Alicante), que ve renovada su imagen exterior con las espléndidas facha-
das del escultor Juan Bautista Borja y que constituyen uno de los grandes emblemas del Barroco 
en la ciudad de Alicante, junto con la obra, también de Borja, de la Capilla de la Comunión de la 
colegiata de San Nicolás. La catedral de Orihuela, por su parte, no se queda atrás y en esos tiempos 
remoza su coro, el aula capitular y otros espacios. Indudablemente, todos estos ejemplos tan próxi-
mos pudieron servir de estímulo para alcanzar un conjunto espectacular y de gran aparato barroco. 
Asimismo, y como muestra también de esa época de esplendor dieciochesco de estos momentos 
es la portada del Sol y la Luna, en el crucero sur, labrada con diseño de José Artigues y levantada 
por los hermanos Irles, ilicitanos33. Siguiendo los ya típicos esquemas de cuerpo y calle únicos 
en torno al acceso, se caracteriza por esa representación del sol y de la luna, alusión iconográfica 
directa a María.
A partir de los años 40 del siglo XVIII, la fábrica comenzará a amenazar ruina y son constantes los 
informes que se emiten para repararla, incluyendo los memoriales de los arquitectos valencianos 
José Vilar de Claramunt y José Herrero, en cuyo escrito exponen que la fachada principal corría 
riesgo de hundirse y los arcos torales de la nave podían venirse abajo, contemplando, además, 
la necesidad de erigir la Capilla de la Comunión, asignatura pendiente desde que se levantara el 
presbiterio. Esta capilla no se comenzará hasta 1760, con la intervención definitiva de Marcos 
Evangelio34, quien la concluirá con las aportaciones personales del benemérito obispo José Tormo 
en 1784. Al mismo tiempo, dicho arquitecto procedió a completar la girola con unas altas horna-
cinas labradas en el muro perimetral, destinadas a cobijar de forma ordenada las imágenes de la 
Pasión, que hasta entonces se habían custodiado en la capilla del Hospital de la Caridad35, aunque 
esos planteamientos todavía representan unos últimos ecos contrarreformistas. Así se alcanzó un 
corredor en torno al presbiterio, con un nuevo sentido devocional, muy idóneo para la función 
que a partir de entonces tendría como acceso a las distintas dependencias y a la Capilla de la 
Comunión36, en el centro, completando el eje principal del templo. Concluida así la iglesia, pudo 
consagrarse en este tiempo, exactamente el 3 de octubre de 1784.
El resultado de los 111 años de construcción es un edificio que efectivamente en planta resulta 
deudor de la vecina iglesia de San Nicolás de Alicante37, imponiéndose también el templo de cruz 
latina con gran nave abovedada entre capillas, crucero rematado en cúpula y desarrollada cabecera 
centralizada de gran complejidad arquitectónica38. De esta manera, el modelo contrarreformista 
alcanza otro hito importante y su definitiva consagración en tierras alicantinas. A pesar de tal 
esquema y de su parentesco con San Nicolás, se advierten importantes modificaciones respecto a 
este templo de Alicante, pues la iglesia ilicitana presenta crucero más sobresaliente y los cuatro 
tramos de nave —tres tenía la de Alicante— hacen que la cruz sea más alargada, así como una gran 
cúpula39 con tambor sobre pechinas, más decorada, que marca el eje vertical en el crucero.
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Sin embargo, será en el alzado donde se advierta una mayor distancia respecto a la colegiata ali-
cantina. La nave, aun manteniendo los arcos de medio punto de ingreso a las capillas laterales, 
emplea vanos adintelados decorados con motivos vegetales en las tribunas, donde la otra fábrica 
también presentaba arcos de medio punto sin ornamentación alguna, lo que rompe el valor celular 
de espacios y el clasicismo hasta entonces mantenido40. El incipiente dinamismo propio de esos 
años del último tercio del XVII se acentúa con los entrantes y salientes del entablamento que 
sostienen las pilastras gigantes corintias de fuste cajeado; los lunetos, a su vez, se abren en vanos 
enmarcados por molduras pétreas vegetales, del mismo tipo que las dispuestas en torno a los bal-
cones inferiores. 
El presbiterio, elevado con respecto al resto del templo, por su parte ofrece gran interés en tanto 
que muestra la conjunción, ya empleada en San Nicolás años antes, de tabernáculo, retablo y 
camarín, si bien incorporaba el coro alrededor y delante del altar mayor, completado con dos 
púlpitos, con sus respectivos tornavoces, remozados en la posguerra, en el arco toral que abre el 
presbiterio. El deambulatorio, que no es muy ancho41, rodea la capilla mayor con tramos de bóveda 
de crucería sin nervios, marcados por contrafuertes. Dicho deambulatorio, característico y típico 
de grandes templos y catedrales, constituye un elemento usual en la arquitectura valenciana desde 
el último tercio del siglo XVII pues, no en vano, fue ya proyectado en 1685 por Juan Fauquet, 
como resultado de alargar las capillas laterales, las cuales se convierten en meros nichos en el 
muro en este espacio. Esto sí supone una novedad con respecto al modelo de San Nicolás y en-
tronca directamente con el de la colegiata de Játiva, realizado casi un siglo antes. También resulta 
característica la incorporación de la Capilla de la Comunión en el centro de la girola, no ya a los 
pies como en esa colegiata alicantina, debiéndose ver en ello una tradición levantina que ratifica 
el arzobispo Aliaga. Dicha capilla, según lo señalado, acabó por construirse en la última fase de 
obras con Marcos Evangelio, aunque la idea venía de antes, de los finales del siglo XVII y de los 
planes de Fauquet. Llama particularmente la atención por la especial configuración de la cubierta 
con unos arcos cruzados que denotan una clara inspiración en las soluciones de Guarino Guarini42, 
a pesar de una apariencia que se aproxima a lo neoclásico. Pero, al margen de todo ello, esa capilla 
vino a reforzar el eje espiritual del templo y su sentido eucarístico, incluso de una forma visual 
por su relación el antecedente tabernáculo del altar mayor, que también vino a ponerse en práctica 
por el mismo tiempo. Tabernáculo y capilla marcan decididamente la importancia del culto a la 
Eucaristía, sumado al de la Virgen titular que desde el camarín preside el templo, enfatizando el 
punto culminante del eje espiritual y de su progreso desde la nave a la capilla mayor.
Tanto esta iglesia de Santa María (Elche) como la colegiata de San Nicolás (Alicante), presentan 
determinadas características en su concepción y arquitectura que, en efecto, reafirman el senti-
do religioso de estos edificios, particularmente la amplitud del espacio y la altura, lo que lleva 
intrínsecamente ligado un carácter de grandeza y monumentalidad. Las imponentes masas y los 
volúmenes rotundos, desnudos, limpios, de rigurosa geometría, definen mejor el espacio para la 
función religiosa para la que fueron concebidos, si bien el templo ilicitano se desmarca en cier-
tos aspectos del alicantino, debiendo resaltarse sobre todo el especial valor que se le concede al 
ornato y a la riqueza decorativa al ser una iglesia dedicada a la Virgen pues, como tal, debía ser 
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3. Capilla de la Comunión de la iglesia de Santa María. Autor: Alejandro Cañestro.
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claro exponente de la suntuosidad y el aparato propios de tales momentos en pro de la exaltación 
mariana. Tal riqueza ornamental ofrece además una particular diversidad estilística, que hace que 
esta iglesia de Elche resulte más compleja y de estilos más variados que la austera de San Nicolás. 
Aquí, además de un Barroco desornamentado, posiblemente por influencia de aquella, se impone 
el decorativismo propio también de dicho estilo, así como aspectos del Rococó y del Neoclasicis-
mo, toda una gama artística consecuencia de su largo proceso constructivo y decorativo43.
Si en el interior la planta resultaba contrarreformista, su materialización exterior no lo será menos 
gracias a sus portadas, que llegan a sumar hasta seis, aunque casi de manera unitaria se impone 
en todas ellas la disposición de portada-retablo de único cuerpo, organizado en torno al ingreso 
y ático de remate con su correspondiente iconografía, por lo que tan importante como el espacio 
del culto fue su exposición al exterior. Como se apuntaba, en 1675 se inician los contactos con 
el escultor de Estrasburgo, Nicolás de Bussy, quien arriba a Elche en 1680 para labrar la imagen 
de San Agatángelo en la hornacina principal de la portada homónima, en el lado norte casi a los 
pies, que servía de importante acceso al templo. El mismo Bussy haría los diseños para la portada 
principal, que sería concluida en 1682, presentando en la hornacina central el grupo escultórico de 
la Asunción de la Virgen, de gran calidad escultórica, entre gran profusión decorativa y una impo-
nente presencia de las columnas de diverso fuste, alejándose de las fachadas planas que se habían 
hecho en la arquitectura religiosa en la primera mitad del siglo XVII. Remata el cuerpo superior 
una hornacina, a manera de arco de triunfo, en cuyo interior se aloja una imagen de San José y 
el Niño44. La zona de los pies se completa con una portada en el lado sur, a la altura de la de San 
Agatángelo, llamada de la Resurrección por albergar en tiempos anteriores una imagen de Cristo 
Resucitado, a pesar de que en época barroca se instaló en su edículo una talla de piedra de San Juan 
Bautista45. Asimismo, la iglesia de Santa María presenta otras portadas, como la que se levanta 
en el crucero sur, llamada del Sol y de la Luna, elementos que se incluyen en el tercio inferior de 
las columnas que flanquean el acceso, en alusión a la Virgen46, además de la portada del Órgano, 
mucho más esquemática y cronológicamente posterior, de hacia 173047, de la misma fecha que la 
denominada portada de la Comunión, en el paño este, en la cabecera48.
Evidentemente, un templo y más si es de este rango y categoría, tiene conectadas entre sí diversas 
dependencias, destacando en este caso la sacristía49, una hermosa estancia que conserva buena 
parte de su patrimonio original. El acceso a la misma desde el templo se hace a través de una 
portada en la girola, que presenta el típico esquema de portada-retablo de cuerpo único y ático de 
remate, con columnas salomónicas de exquisita factura custodiando el ingreso coronadas por el 
anagrama mariano, en la línea iniciada por la portada mayor. La antesacristía da paso a la estancia 
de la sacristía propiamente dicha, resuelta como una gran sala cuadrangular cubierta por tres tra-
mos de bóveda de cañón, que se corresponde a la primera fase de las obras, o sea, en esos años de 
1672 en adelante, ya que presenta evidentes semejanzas con la pureza y la pulcritud de la nave y 
del resto del templo, así como una perfecta geometría. Esta sacristía, importante tanto por acoger 
el inicio del culto como las formas restantes de la Comunión, en sí representa un auténtico alegato 
a las devociones contrarreformistas al albergar lienzos y tallas de santos, así como el Cristo de la 
Reconciliación, una talla inédita del siglo XVI en la órbita de las imágenes renacentistas de Quija-
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no y el foco de la catedral de Murcia, la urna con el grupo escultórico de la Asunción de la Virgen 
y unas magnas cajoneras ya pertenecientes a la fase decorativa de los años 30 del siglo XVIII50.
La iglesia de Santa María, por tanto, constituye la reafirmación del modelo que consagraba la 
colegiata de San Nicolás, de Alicante, conforme a un plan jesuítico pero con una importante pre-
sencia de lo escurialense, sobre todo en el plano decorativo. La socorrida planta de nave única 
con capillas, por sus especiales valores funcionales y de la congregación, tendrá su continuidad 
en este templo, haciéndose más dinámica, especialmente en los alzados y con sus monumentales 
puertas, y ofreciendo igualmente unos espacios unitarios con una gran sala a la que se une un 
crucero cubierto por una rotunda cúpula sobre tambor y una cabecera de particular articulación, 
pues incorpora una girola entre el altar mayor y la pared del ábside, en la que se abren unos nichos-
hornacina. Encarna, pues, este templo los ideales de la Contrarreforma tanto en su disposición 
tipológica como en los programas devocionales que sitúa en el eje longitudinal del mismo, esto 
es, la Eucaristía, presente en el tabernáculo exento y en su Capilla específica, y la veneración a la 
Virgen, situada en su camarín en la pared del testero. 
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