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 La iconografía es la ciencia que estudia la evolución de las imágenes, analizando 
las fuentes escritas en las que se basan, las transformaciones que experimentan las 
distintas representaciones plásticas de un determinado tema o personaje a lo largo 
de los años y sus pervivencias, además de los mensajes que encierran las obras de 
arte1.

 Hace quinientos años se establecieron en Écija la rama masculina de la Orden de 
la Merced, cuya fundación acaeció un 10 de agosto de 1218 en la catedral de Barcelona. 
El primitivo emplazamiento del convento ecijano fue el Mesón de Foronda, situado en 
la con•uencia entre los caminos de Córdoba y de Guadalcázar, permaneciendo en el 
expresado lugar treinta y seis años. La cercanía del río, con las consiguientes riadas 
que sufrieron acompañadas de numerosas pérdidas materiales propició el traslado de 
la comunidad de frailes mercedarios calzados a la zona del Altozano, más alejado del 
cauce del río, en extramuros, y cercano a la Puerta de Estepa.

 La construcción del convento y su iglesia comenzaron al poco tiempo, 
realizándose reformas en los siglos XVII y XVIII. El templo consta de una sola nave, 
con capillas adosadas en los laterales2, presenta tres puertas de acceso, una en el 
muro izquierdo a los pies del recinto, entrada habitual de la feligresía desde la calle de 
la Merced, con portada del primer tercio del siglo XVI. Las otras entradas, ambas en 
el muro derecho, en la cabeza y pies de la nave, puertas de ingreso desde el claustro 
conventual. 

 En este breve estudio se pretende explicar el por qué de la iconografía existente 
en este templo. Para ello se ha procedido a dividir la extensa cantidad de obras de arte 
presentes en esta iglesia, en varios grupos, de acorde a su temática. De ese modo, se 
distingue, en primer lugar, una iconografía esencialmente religiosa, la cual, a su vez, se 
diversi•ca en varias tipologías que se irán desglosando a lo largo de este análisis. En 
segundo lugar, hablaré de la iconografía civil, representada por las armas heráldicas 
ubicadas en diversas zonas del templo.

 Las fuentes impresas y bibliográ•cas de las que me he servido para explicar las 
distintas representaciones artísticas pervivientes en el expresado templo mercedario 

1 RODRIGUEZ LOPEZ, M. I. Introducción general a los estudios iconográ!cos y su metodología .  
2005.
2 RUIZ BARRERA, M. T. «La Orden de Santa María de la Merced Redención de Cautivos Cristianos», 
en RUIZ BARRERA, M. T. PEREZ-AINSUA MENDEZ, N. La Orden de la Merced en Écija (Siglos 
XVI-XXI). Écija: Asociación Cultural «Martin de Roa», 2007, 23-30.
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ecijano abarcan desde los evangelios canónicos y los apócrifos, tratados de iconografía, 
estudios pertenecientes a la orden mercedaria, además de otros trabajos relacionados 
con la temática religiosa…, en lo referente a estas obras artísticas. Respecto al estudio 
de los escudos es esencial el libro Écija y el Marquesado de Peña"or, de Cortes de 
Graena y de Quintana de las Torres realizado por Marina Martín Ojeda y Ana Valseca 
Castillo, además de algunos estudios y diccionarios heráldicos.

Iconografía Religiosa.

 Todo templo cristiano exhibe en su interior una serie de representaciones 
que podrían considerarse como común en la Cristiandad, como son aquellas obras 
artisticas que plasman momentos de la vida de Cristo, en especial su Pasión, y de su 
Madre. A ello se unen las manifestaciones propias de la comunidad religiosa a la que 
pertenece la iglesia, además de devociones particulares de la feligresía, impulsadas 
por las enseñanzas eclesiásticas y los distintos cultos desarrollados a lo largo de las 
centurias.

 En el caso concreto, de la iglesia conventual de la Merced Calzada de Écija, 
se pueden distinguir los siguientes grupos: iconografía cristífera, mariana, mercedaria, 
salesiana, hagiográ•ca y  de ángeles. Antes de comenzar a describir cuáles son los 
motivos representados en cada una de las indicadas tipologías, he de aclarar que el 
análisis se va a realizar con las actuales posiciones de las obras de arte existentes en 
su iglesia, no exponiendo los distintos traslados de imágenes de un lugar a otro a lo 
largo de los tiempos ni las reformas llevadas a cabo en determinadas épocas. 

1. Iconografía cristífera.

Comienzo el estudio con las imágenes de Jesús, las cuales, por su temática y 
orden cronológico de los hechos, pueden dividirse en tres ciclos: su infancia, la Pasión 
y otras advocaciones.

 
Las manifestaciones plásticas que ofrecen escenas de la infancia de Jesús  

son cuatro: la Adoración de los pastores, la Circuncisión, la Presentación en el templo 
y el Regreso de la huida a Egipto. A ellas hay que añadir dos e•gies exentas del Niño 
Jesús que trataré tras los representaciones antes comentadas.

La Adoración de los pastores se localiza en el primer cuerpo del retablo mayor, 
en concreto, junto a la •gura de San Sebastián. Se trata de un altorrelieve ejecutado por 
Pedro Freile de Guevara entre 1608 y 1615. El Niño –inexistente su imagen en el relieve- 
preside el centro de la composición, yaciendo en el suelo y elevado sobre un montón 
de paja, situándose tras él la mula y el buey3. A ambos lados de Jesús, dando muestras 
de admiración y respeto, se hallan, a su derecha, María y José, y a su izquierda, los 

3 GARCIA LEON, G. «El retablo mayor de la Merced Calzada de Écija», en Laboratorio de Arte, 19 
(Sevilla, 2006), 156. RUIZ BARRERA, M. T. «La Orden de Santa María de la Merced Redención de 
Cautivos Cristianos», 54. 
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pastores. La acción se desarrolla en el interior de un establo, vislumbrándose el muro 
al fondo y la techumbre de paja en su parte superior, sobre la cual reposan inscritos en 
una nube –para hacer referencia a la aparición celestial- un coro de ángeles músicos 
que cantan el «GLORIA IN EXCELSIS» que se lee en la •lacteria que porta el ángel 
que se halla en el centro. María aparece arrodillada ante su Hijo, con las manos juntas, 
adorando al recién nacido, mientras San José, tras ella, contempla la escena. Los tres 
pastores que han acudido al establo no son los únicos, pues al fondo se observan a otros 
que se van acercando hacia el pesebre. En de•nitiva, se sigue el esquema compositivo 
desarrollado en los últimos siglos de la época medieval, pues posteriormente María 
apartaría los pañales al Niño para mostrarlo a los pastores4.

 Las fuentes iconográ•cas se encuentran en el evangelio de San Lucas (Lc. 
2, 8-20) que narra la aparición de los ángeles a los pastores y la adoración que ellos 
profesan al Mesías. San Lucas sitúa el lugar del nacimiento en un establo (Lc. 2, 7), 
mientras que el evangelio apócrifo del pseudo Mateo a•rma que la natividad de Jesús 
se desarrolló en una cueva, trasladándose tres días después al establo, en donde se 
introducen la mula y el buey, para así cumplir las palabras de los profetas Isaías («El 
buey conoció a su amo, y el asno el pesebre de su señor») y Habacuc («Te darás a 
conocer en medio de dos animales»)5.

A los ochos días del nacimiento el Niño es circuncidado, tal y como mandaba la 
Ley y le pusieron por nombre Jesús. La Circuncisión, se exhibe en el retablo dedicado 
a San Pedro Nolasco, ubicado en el muro de la Epístola, el más cercano al presbiterio. 
En concreto, se localiza en el lienzo situado en el lateral izquierdo, en la posición más 
alta del cuerpo del retablo, es una obra anónima de siglo XVIII6.

Se representa el momento mismo de la circuncisión cuando el Sumo sacerdote 
sostiene al Niño sobre el altar mientras el mohel realiza la ceremonia. La composición 
gira en torno a este grupo central ubicándose en torno a ellos dos grupos, María y José, 
por un lado, y un grupo de dos mujeres y un hombre, por el otro, completándose con la 
imagen aislada del criado que porta la bandeja con las vasijas y la jarra. El Niño no es 
insensible a este acto, dirigiendo la mirada hacia su madre, la cual experimenta ese dolor 
y lo mani•esta mediante un levantamiento de manos, produciéndose una comunicación 
entre madre e hijo. Esa inquietud en el Niño y la reacción de la madre comenzó a 
materializarse en las obras artísticas a partir del Renacimiento. Curiosamente, esa 
actitud de María y Jesús es la misma que se reproduce en el grabado de la Circuncisión 
realizado por Jerónimo Wierix para ilustrar el Evangelicae Historiae Imagines del jesuita 
Jerónimo Nadal, obra muy utilizado durante la época postridentina y barroca7. 

San Lucas (Lc. 2, 21) y el evangelio apócrifo del pseudo Mateo solamente 

4 MALE, E. El Barroco. Arte religioso del siglo XVII. Italia, Francia, España, Flandes. Madrid: Ediciones 
Encuentro, 1985, 205.
5 SANTOS OTERO, A. de. Los Evangelios Apócrifos. 8ª. ed. Madrid. Biblioteca de Autores Cristianos, 
1993, 201-206.
6 RUIZ BARRERA, M. T. «La Orden de Santa María de la Merced Redención de Cautivos Cristianos», 
70.
7 El expresado grabado se reproduce en: ELENA ALCALA, L. «Las iImágines de Jerónimo Nadal y 
un retablo novohispano», en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, 64 (México, 1993), 
52.  
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indican que el Niño fue circuncidado a los ochos días y recibió el nombre de Jesús, no 
indicando ninguno de los dos en dónde se produjo y quien llevó a cabo la circuncisión. 
Otro apócrifo, el evangelio árabe de la infancia, a•rma que la acción se desarrolló en 
la misma cueva en la que nació Jesús y que la encargada de circuncidarlo fue una 
comadrona, Salomé, la cual, guardó el prepucio en un bálsamo con nardo, dando así 
pie a la leyenda del Santo Prepucio. San Epifanio también sostiene que el acto se 
produjo en la cueva, aunque dice que fue la Virgen quien ejecutó la operación. Lo cierto 
es que el comportamiento habitual entre los judíos, dada la delicadeza del acto, era 
recurrir a un sacerdote, ejecutándose ese rito en el mismo domicilio de los padres. Sin 
embargo los artiistas sitúan la acción en el interior del templo, ubicando al Niño sobre 
el altar y ante la presencia de María, algo incorrecto pues hasta que no se produjera 
la puri•cación (es decir, cuarenta días tras el parto en el caso de que diese a luz un 
niño) no estaba permitido la entrada de mujeres en el templo. El arte cristiano tiende a 
identi•car el momento de la circuncisión con el sacramento del bautismo dado que en 
ambos casos se imponía el nombre al recién nacido en el templo8. 

 Pasado el tiempo de la puri•cación de María, se procedió a la Presentación en 
el templo, como estaba escrito en la Ley de Moisés, ofreciendo como sacri•cio dos 
tórtolas o dos pichones. Este tema se halla en el mismo retablo que la imagen anterior, 
aunque en el lateral izquierdo, en la posición más inferior y cercana al banco, de autoría 
anónima dieciochesca9. El escenario es el interior del templo, mostrando en el centro 
de la composición al anciano Simeón, el cual sostiene a Jesús en sus brazos, sobre 
un velo. San José presenta los dos pichones mientras María se arrodilla en actitud de 
recibir al Niño. La profetisa Ana se localiza a la izquierda de Simeón, apoyada en las 
tablas de la ley, así como otros personajes son partícipes de tal acontecimiento. De 
nuevo, las fuentes iconográ•cas son el evangelio de San Lucas (Lc. 2, 22-38) y los 
apócrifos del pseudo Mateo y árabe de la infancia10. 

 El Regreso de la huida a Egipto, al igual que las anteriores, se encuentra en 
el retablo nolasquiano, en posición contrapuesta a la presentación en el templo o 
puri•cación de la Virgen 11. Realizada en el siglo XVIII por un artista anónimo, representa 
a María con el Niño rodeada de un cortejo de ángeles, los cuales no sólo acompañan 
a la Sagrada Familia, sino que les provisionan de alimentos como las frutas del árbol 
y agua de un pozo. Cuatro ángeles ubicados sobre las cabezas de María y Jesús 
sostienen la cruz símbolo de la Pasión, junto a María aparecece arrodillado San Juan 
Bautista, a quien bendice colocando la mano sobre sus sienes. En un segundo plano 
se sitúa San José, quien se dirige a ellos con una fruta en una mano mientras con la 
otra tira del asno. La escena presenta un brillante colorido y momentos de ternura 
entre madre e hijo. Las vivencias de la Sagrada Familia en Egipto se narran en los 
evangelios apócrifos, pues en los canónicos tan sólo se comenta la huida a Egipto 

8 SANTOS OTERO, A. de.  Los Evangelios Apócrifos, 206-207, 305. REAU, L. Iconografía del arte 
cristiano. Iconografía de la Biblia. Nuevo Testamento. 3ª. ed. Barcelona: Ediciones El Serbal, 2008. 
I 2, 267-269.
9 RUIZ BARRERA, M. T. «La Orden de Santa María de la Merced Redención de Cautivos Cristianos», 
70. 
10 SANTOS OTERO, A. de. Los Evangelios Apócrifos, 207-208 y 306. 
11 RUIZ BARRERA, M. T. «La Orden de Santa María de la Merced Redención de Cautivos Cristianos», 
70.
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en el evangelio de San Mateo, cuando José es avisado por el ángel, tras la marcha 
de los Reyes Magos, de la búsqueda de Herodes (Mt. 2, 13-15) y posteriormente, de 
nuevo, por aviso celestial, retornan a Israel (Mt. 2, 19-21). Los hechos prodigiosos que 
acaecieron durante el viaje y estancia en Egipto se narran en el comentado evangelio 
apócrifo del pseudo Mateo12. La temática adquirió en el siglo XVII a una mayor cantidad 
de representaciones dado que el tema ofrecía escenas de ternura e intimidad entre 
Jesús y sus padres13. La presencia del pequeño San Juan Bautista en esta escena 
se debe a la creencia, según las Meditaciones del Pseudo Buenaventura, de que éste 
se encontró con la Sagrada Familia en el desierto. Posteriormente se produciría una 
segunda visitación a Santa Isabel antes de llegar a Nazaret14. Es decir, por un lado, 
se toman datos del mencionado pseudo Buenaventura, que es el encuentro con San 
Juan Bautista, mientras que la extendida creencia de que los ángeles acompañaron en 
todo momento a la familia en su destierro, así como las provisiones de alimentos por 
parte de los seres angélicos a la Sagrada Familia proceden del evangelio apócrifo del 
pseudo Mateo15. (Lám. nº 1).

 Respecto a las imágenes exentas del Niño Jesús existentes en esta iglesia, 
éstas se localizan en la capilla de San José y junto a la puerta de ingreso desde el 
claustro situada a los pies de la nave. La primera de las esculturas representa al Niño 
en su natividad, mostrándose en el banco del retablo de San José, justo bajo esta 
imagen y en lugar del sagrario. La segunda de ellas, reproduce a un Niño Jesús más 
crecido, portando el símbolo de su Pasión, dentro de una hornacina. La devoción a 
estas e•gies infantiles de Jesús es habitual en los edi•cios monásticos, aunque en 
el caso especí•co de esta imagen, su presencia se debe a la hermandad penitencial 
radicada en este templo, la cual sacaba esta infantil escultura de Jesús en procesión 
desde mediados del siglo XVIII hasta 1917 bajo la advocación del Niño Perdido16. (Lám. 
nº 2).

A continuación me centro en aquellas representaciones dedicadas a la Pasión , 
las cuales, siguiendo el orden cronológico de los sucesos son la oración en el huerto, 
la •agelación, la coronación de espinas, el Ecce Homo, el encuentro con la Verónica y 
la exaltación en la cruz.

 La oración en el huerto, esceni•cación de la Agonía en el Getsemaní, se representa 
en el banco del retablo mayor (bajo la e•gie de San Sebastián), altorrelieve realizado 
por Pedro Freile de Guevara entre 1608 y 1615. Los apóstoles -situados en un primer 
plano- duermen mientras Jesús ora apoyado sobre una roca y un ángel ubicado en el 
ángulo superior derecho lo consuela. El esquematismo del paisaje, con la distribución 
de los árboles para dar perspectiva a la escena, se contrapone con la posición otorgada 
a la •gura de Jesús, en actitud orante y ascendente, dada la delimitación de la forma 
de la roca que sobresale y acentúa el grado de comunicación entre el Padre y el Hijo. 

12 SANTOS OTERO, A. de. Los Evangelios Apócrifos, 210-216.
13 MALE, E. El Barroco. Arte religioso del siglo XVII. Italia, Francia, España, Flandes, 208-210.
14 REAU, L. Iconografía del arte cristiano. Iconografía de la Biblia, Nuevo Testamento, 298-299.
15 Además de la huida a Egipto, los artistas plasman el milagro de la palmera, tema proveniente del 
evangelio apócrifo del pseudo Mateo.
16 MARTIN OJEDA, M. GARCIA LEON, G. «Hermandad de Nuestra Señora de la Piedad y Santísimo 
Cristo de la Exaltación en la Cruz», en Cruci!cados de Sevilla . Sevilla: Tartessos, 2002, III, 382.
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Una escena secundaria se desarrolla en el ángulo superior izquierdo, es el preludio 
de lo que va a suceder a continuación, Judas conduciendo a los soldados hacia el 
Maestro, para apresarlo17. Jesús acudió al Huerto de los Olivos tras la Última Cena 
acompañado de Pedro, Santiago el Mayor y Juan, para orar, produciéndose una lucha 
entre la naturaleza humana, que se resistía a tanto sufrimiento, mientras que la divina 
le transmitía fuerza. Las fuentes iconográ•cas se deben a los evangelios de Mateo, 
Marcos y Lucas (Mt. 26, 36-46; Mc. 14, 32-42; Lc. 22, 29-46). El modelo iconográ•co se 
•jó en el Renacimiento, siendo escasas las plasmaciones artísticas de este momento 
anteriores al siglo XIII18.

 La "agelación se localiza, como la anterior, en el banco del retablo (bajo la escena 
de la Adoración de los pastores), siendo de la misma autoría artística y cronología. La 
acción se desarrolla dentro de una estancia palaciega, Jesús se sitúa en el centro de 
la composición, semidesnudo y atado a una columna de fuste bajo, de pie, levemente 
inclinado por el dolor producido por el golpe de los esbirros que recibe de los dos 
sayones colocados a cada lado del Redentor19. El detalle de la columna aparece por 
primera vez en el siglo XI, hay que recordar que en los evangelios de Mateo y Juan 
(Mt. 27, 26; Jn. 19, 1) se dice que Jesús fue azotado, pero no atado a una columna, 
por lo que este elemento se introdujo en las representaciones artísticas basándose 
en el evangelio apócrifo del Speculum Humanae Salvationis, la Leyenda Dorada y 
las Revelaciones de Santa Brígida de Suecia. En un primer momento Jesús aparece 
atado a una columna alta, la cual fue sustituida por una de fuste bajo tras el Concilio 
de Trento, pues desde •nes del siglo XVI se cree que la verdadera columna en la que 
Jesús sufrió este suplicio es la conservada en la iglesia de Santa Práxedes de Roma, 
la cual fue traslada allí en 1223 por el cardenal Colunna20.

 La coronación de espinas se plasma en el banco del retablo mayor (bajo la 
escena de la Anunciación), de la misma autoría y cronología que las anteriores21. Jesús 
aparece sedente, con las manos atadas, con el manto púrpura sobre sus hombros y 
sobre sus sienes la corona de espinas, mientras tres sayones se mofan de él. A la 
izquierda, cobijada bajo una arquería de la estancia y contemplando la escena detrás 
de un soldado se halla María. Los evangelios de Mateo, Marcos y Juan (Mt. 27, 29; 
Mc. 15, 16-17; Jn. 19, 2) narran el suceso objeto de esta representación. El tema se 
extendió debido a la devoción a la reliquia de la corona de espinas, además de las 
Revelaciones de Santa Brígida de Suecia22. 

 El Ecce Homo o presentación al pueblo es el tema de un lienzo con retablo 
marco ubicado en el presbiterio, obra anónima del siglo XVIII. Es una versión reducida 

17 GARCIA LEON, G. «El retablo mayor de la Merced Calzada de Écija»,156. RUIZ BARRERA, M. T. 
«La Orden de Santa María de la Merced Redención de Cautivos Cristianos», 53.
18 RODA PEÑA, J. GONZALEZ GOMEZ, J. M. Imaginería procesional de la Semana Santa de Sevilla. 
Sevilla: Universidad de Sevilla, 1992, 29.
19 GARCIA LEON, G. «El retablo mayor de la Merced Calzada de Écija»,156. RUIZ BARRERA, M. T. 
«La Orden de Santa María de la Merced Redención de Cautivos Cristianos», 53.
20 PEREZ-AINSUA MENDEZ, N. «La •agelación de Nuestro Señor Jesucristo», en Boletín 
Confalonero, 1 (Écija, 1998), 6-9.
21 GARCIA LEON, G. «El retablo mayor de la Merced Calzada de Écija»,156.
22 RODA PEÑA, J. GONZALEZ GOMEZ, J. M. Imaginería procesional de la Semana Santa de 
Sevilla,  30.
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de la escena anterior al aislarse la •gura de Jesús, e•giado de medio busto, coronado 
de espinas, inclinando la cabeza hacia la derecha, con las manos atadas con una soga 
que pende de su cuello, sosteniendo entre las manos una caña a modo de cetro y el 
cuerpo cubierto con un manto púrpura23. El relato se basa en lo narrado por Juan 19, 
4-7.

 El encuentro con la Verónica completa el banco del retablo mayor (bajo la 
escultura de Santa Inés), ejecutada por Pedro Freile de Guevara entre los indicados 
años de 1608 y 161524. Precedido por varios soldados que van avisando al pueblo con 
instrumentos musicales y dando voces, Jesús ha caído por primera vez y empieza a 
levantarse, acción en la que recibe la ayuda de Simón de Cirene, quien sostiene la 
cruz por el stipes o travesaño vertical, según lo expuesto por Madre Emmerich, la cual 
a•rmaba en sus revelaciones que este personaje cargó con un brazo de la cruz. Frente 
a la •gura de Jesús, aún arrodillada y sosteniendo un paño, la Santa Faz, aparece la 
Verónica, quien según el evangelio apócrifo de las Actas de Pilato era una mujer a 
quien Jesús curó de su •ujo de sangre y que tras su milagrosa curación mandó esculpir 
un •gura de Cristo en bronce, la cual fue colocada encima de una columna. Desde 
entonces se vincula a esta mujer como la poseedora de la e•gie de Jesús. Una de las 
muchas tradiciones sostiene que encargó un retrato de Jesús a San Lucas, pero éste 
no acertaba, quedando •nalmente el rostro de Cristo plasmado en una tela al lavarse 
él mismo la cara, como mandaba la costumbre judía, tras acudir a comer a casa de 
la propia Verónica. Así los paños con la imagen cristífera comenzaron a denominarse 
verónicas que, por in•ujo iconográ•co, se sitúan en diversos momentos de la Pasión 
como la oración en el Huerto, aunque no será hasta el siglo XIII cuando se traslada la 
acción al camino del Calvario. Regresando al altorrelieve, a la derecha del nazareno, 
procedentes de una de las puertas de la ciudad, se encuentran María y San Juan 
Evangelista, personajes secundarios a quienes un soldado impide que se acerquen 
a Cristo25. Al igual que sucede con la representación de la Oración en el Huerto, hay 
una segunda escena a lo lejos, en la esquina superior izquierda, el Calvario, a donde 
se dirigen varios sayones con escaleras y otros instrumentos para la cruci•xión y se 
vislumbran ya erigidas dos cruces. (Lám. nº 3).

 La exaltación en la cruz es el tema que preside el retablo ubicado en el coro bajo, 
en el muro de la Epístola. La imagen del Santísimo Cristo de la Exaltación en la cruz 
fue realizada en 1597 por el escultor Miguel de Viches, siendo titular de la hermandad 
radicada en la iglesia de la Merced26. Representa el momento en que tras ser clavado 
en el madero extendido en el suelo empieza a izarse la cruz en el Calvario, un sayón 
lo alza mediante cuerdas, mientras dos soldados romanos vigilan tras la cruz. Ésta es 
de tipo arbórea, con casquetes de orfebrería en sus extremos. Respecto a la e•gie de 
Jesús, éste ha sido •jado en el símbolo de su martirio con tres clavos, cubriendo sus 

23 RUIZ BARRERA, M. T. «La Orden de Santa María de la Merced Redención de Cautivos Cristianos», 
51.
24 GARCIA LEON, G. «El retablo mayor de la Merced Calzada de Écija»,156. 
25 RODA PEÑA, J. GONZALEZ GOMEZ, J. M. Imaginería procesional de la Semana Santa de 
Sevilla, 32, 45-48.
26 MARTÍN OJEDA, M. GARCIA LEON, G. «Hermandad de Nuestra Señora de la Piedad y Santísimo 
Cristo de la Exaltación en la Cruz», 383. RUIZ BARRERA, M. T. «La Orden de Santa María de la 
Merced Redención de Cautivos Cristianos», 41. 
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caderas con un paño de pureza -según los evangelios apócrifos y escritos místicos es 
el manto de María con el cual cubrió la desnudez de su Hijo cuando éste fue despojado 
de sus vestiduras para cruci•carlo 27-, sobre el que, a veces, se sobrepone otro bordado 
en oro cuyo estudio es tratado por Jesús Aguilar Díaz en estas jornadas. Cristo luce 
corona de espinas y potencias doradas (véase análisis de la orfebrería tratada en estas 
actas por Gerardo García León), inclina la cabeza hacia la derecha, la boca entreabierta 
permite ver los dientes superiores e inferiores, re•ejando en su rostro el agotamiento 
y el sufrimiento experimentado durante los momentos previos a la cruci•xión, a los 
que se unen el tremendo dolor del suplicio que acaba de comenzar. El tratamiento 
anatómico de la •gura acentúa aún más el dramatismo de la escena. Las esculturas 
de los romanos y el sayón son obras de Guillermo Riego realizadas en los años 1959-
196028.

 Dentro de la iconografía de otras advocaciones , pertenece el Sagrado Corazón 
de Jesús, titular del retablo ubicado en el muro del Evangelio, a la izquierda del púlpito. 
Es una escultura seriada del siglo XIX que responde al modelo de la •gura de Cristo 
realizada por el danés Thorvaldsen en la iglesia de Nuestra Señora de Copenhague, es 
decir, Jesús, de pie, abriendo sus brazos a los •eles, vestido con túnica beige y manto 
rojo que cuelga de su hombro izquierdo y exhibe en su pecho un corazón en llamas. La 
devoción al Sagrado Corazón ha de remontarse a •nales del siglo XVI, cuando empezó 
a plasmarse el corazón de Jesús atravesado por tres clavos y engastado por una corona 
de espinas en imágenes populares. Sin embargo, el culto litúrgico al Sagrado Corazón 
de Jesús, consagrado en 1685, se debe al fundador de los eudistas, el Bienaventurado 
Jean Eudes, quien en 1668 compuso el o•cio del Sagrado Corazón. Años más tarde La 
monja salesa Marie Alacocque profesaría como religiosa, inclinándose por la devoción 
única al Sagrada Corazón de Jesús, pues los eudistas no separan el corazón de Jesús 
del de su madre. En el siglo XVIII se inició su representación plástica, siendo la primera 
de ellas la imagen realizada por Pompeo Batoni en 1780, por encargo de la reina 
de Portugal. La primitiva iconografía lo mostraba sosteniendo en su mano izquierda 
un corazón en llamas rematado por una cruz y rodeada por una corona de espinas, 
fórmula que fue rechazada por la Congregación de Ritos, imponiéndose la actual y otra 
variante en la que emanan rayos de luz de una incisión practicada en el pecho, en el 
lado del corazón29. 

2. Iconografía mariana
 
 Dentro de este apartado excluyo las representaciones de la Virgen de la Merced, 
que trataré en las manifestaciones de la iconografía mercedaria, y de María Auxiliadora, 
que abarcaré en la salesiana. Los ciclos que se distinguen son tres: la vida de la Virgen, 
María corredentora de la Pasión de su Hijo y otras advocaciones.

 Las obras artísticas que responden a la vida de la Virgen  son las siguientes: la 

27 REAU, L. Iconografía del arte cristiano. Iconografía de la Biblia, Nuevo Testamento, 490-491.
28 Fueron restauradas en 1997 por Rafael Amadeo Rojas. MARTÍN OJEDA, M. GARCIA LEON, G. 
«Hermandad de Nuestra Señora de la Piedad y Santísimo Cristo de la Exaltación en la Cruz», 383.
29 RUIZ BARRERA, M. T. «La Orden de Santa María de la Merced Redención de Cautivos Cristianos», 
47. REAU, L. Iconografía del arte cristiano. Iconografía de la Biblia, Nuevo Testamento,  52-54.
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Natividad de la Virgen, Santa Ana maestra, San Joaquín con la Virgen, Anunciación y 
Asunción.

 La Natividad de la Virgen se halla en el comentado retablo de San Pedro 
Nolasco, en posición contrapuesta a la Circuncisión, en el lateral derecho. Obra 
pictórica anónima, realizada en el siglo XVIII30 que ofrece una temática conocida a 
través de los evangelios apócrifos como el protoevangelio de Santiago, el evangelio del 
pseudo Mateo y el libro de la Natividad de María, siendo el primero de los comentados 
el que más datos ofrece y da pie a esta iconografía. Según el expresado protoevangelio 
de Santiago cuando Santa Ana dió a luz preguntó a las comadronas por el sexo del 
recién nacido, con•rmándose lo prometido por Dios y lo alaba. Los otros libros tan sólo 
comentan el natalicio y la imposición del nombre de María31. El tratamiento dado a este 
tema durante la Edad Madia mostraba a Santa Ana postrada en la cama o sentada 
asistida por  unas doncellas y otras mujeres bañan a María. El Concilio de Trento 
introdujo modi•caciones en su plástica al representar a la Niña en su cuna rodeada de 
ángeles. En el ejemplo del convento ecijano la acción se desarrolla en el interior del 
dormitorio de Santa Ana, apareciendo en un primer plano dos doncellas que sostenien 
a María, a la cual van a introducir en un baño, mientras una tercera lleva la ropa par 
la pequeña. Unos ángeles recogen las cortinas con las que enmarcan la escena, así 
como Santa Ana aparece sedente en una esquina de la habitación, por tanto, continúa 
la composición medieval del asunto comentado.

 Santa Ana maestra tiene dos representaciones artísticas, un conjunto escultórico 
en madera policromada y estofada de autoría anónima de excelente factura realizada 
en el siglo XVIII que preside el retablo situado a los pies del muro del Evangelio, a 
la izquierda conforme se entra por la puerta de acceso al templo en la calle de la 
Merced. El otro ejemplo, en soporte pictórico, de autoría desconocida y dieciochesca, 
se localiza en el ático del retablo contiguo al anterior, es decir, la capilla de San José. 
Según el evangelio apócrifo de la Natividad de la Virgen, ésta permaneció en casa de 
sus padres hasta los tres años, edad en la que se consagraría al Señor en el templo32, 
por lo que Santa Ana no pudo dar lecciones a María. Sin embargo, la creencia medieval 
de que Santa Ana enseñó a la Virgen alcanzó popularidad en los siglos XVII y XVIII 
debido al enorme culto a Santa Ana desarrollado durante la centuria décimosexta33. 
Entre ambas obras artísticas se aprecian sútiles diferencias como la colocación y la 
actitud de la niña con respecto a la •gura sedente de Santa Ana. En el grupo escultórico 
María se halla a la izquierda de su madre y se acerca a ella para que ésta la instruya. 
En el caso de la pintura, la Virgen se coloca a la diestra de su madre, inclinándose 
sobre el libro que ella misma sostiene sobre el regazo de Santa Ana. La escena, en la 
pintura, se desarrolla en el interior de una habitación en la que apenas hay mobiliario 
y en la que destaca el majestuoso dosel rojo ubicado sobre Santa Ana y el paisaje que 
se halla a la derecha de ambas •guras que da profundidad y luminosidad al motivo 

30 RUIZ BARRERA, M. T. «La Orden de Santa María de la Merced Redención de Cautivos Cristianos», 
70.
31 SANTOS OTERO, A. de. Los Evangelios Apócrifos, 138-139, 185.
32 SANTOS OTERO, A. de. Los Evangelios Apócrifos, 243.
33 RUIZ BARRERA, M. T. «La Orden de Santa María de la Merced Redención de Cautivos Cristianos», 
44 y 46. CAZORLA GARCIA, C. «La vida de la Virgen en la escuela granadina de pintura. Estudio 
iconográ•co», en Cuadernos de Arte e Iconografía, 22 (Madrid, 1988), 265.



142

representado. La variante escultórica del tema, cobijada en la hornacina central del 
retablo de la capilla que presiden las imágenes, muestra una gran carga expresiva, 
intimidad y comunicación entre María y Santa Ana, ante la cercanía con el •el. (Lám. nº 
4).

 El grupo escultórico de San Joaquín con la Virgen Niña se halla en el calle 
central del segundo cuerpo del retablo mayor34. Se representa una escena familiar 
entre padre e hija, sin duda basada en los evangelios apócrifos, en concreto, el 
protoevangelio de Santiago. Según el indicado texto, cuando Maria cumplió un año de 
edad, sus padres lo celebraron con un banquete al que asistieron los sacerdotes, los 
escribas, los sanedrines y el pueblo, regresando todos ellos regocijados y alabando a 
Dios, además de bendecir a María35. Las obras artísticas en las que aparece la Virgen 
niña, ésta casi siempre va acompañada de sus padres, o sola con Santa Ana, por lo 
que es raro encontrar la representación aislada de San Joaquín con María como es el 
caso de este pequeño conjunto escultórico presente en el retablo mayor de la Merced 
de Écija. La •gura de San Joaquín se halla sedente, sosteniendo un cordero, mientras 
María se acerca a ellos. 

 La Anunciación se reproduce en el primer cuerpo del retablo mayor, junto a la 
e•gie de Santa Inés. La escena se plasma en un altorrelieve realizado por el indicado 
Pedro Freile de Guevara entre 1608 y 161536. La acción se desarrolla en el interior de 
una habitación, siguiendo lo expuesto en el evangelio de San Lucas (Lc. 1, 26-38), 
aunque los evangelios apócrifos del protoevangelio de Santiago y del pseudo Mateo, 
especi•can que en el momento en que se produjo María se encontraba hilando el 
velo de púrpura para el templo37. En este ejemplo la Santísima Virgen -situada al lado 
de una ventana cuyo pesado cortinaje parece caer sobre la imagen mariana a modo 
de dosel o palio-, se halla arrodillada sobre un reclinatorio, vislumbrándose un libro 
abierto sobre el cual estaba meditando. Frente a ella, semiarrodillado, se encuentra el 
arcángel Gabriel, quien portaría un bastón de mensajero en su diestra, mientras que 
en la izquierda sostendría un lirio que se colocaría en el jarrón localizado entre ambas 
•guras. María ya ha recibido el mensaje del ángel y prueba de ello es que en la parte 
superior de la escena aparece Dios Padre, acompañado de dos pequeños querubines, 
mientras la paloma del Espíritu Santo empieza a descender hacia la Virgen. 

 La Asunción es el tema del lienzo ubicado en el retablo de San Pedro Nolasco, 
en el lateral derecho, bajo la Natividad de la Virgen, de idéntica autoría y cronología38. 
El tema de la subida a los cielos de María fue una creencia piadosa hasta que en 1950 
Pío XII la elevó a dogma. Según narran los evangelios apócrifos asuncionistas (Libro 
de San Juan Evangelista, libro de Juan arzobispo de Tesalónica y libro del pseudo 
José de Arimatea), tres días después de su fallecimiento, Cristo devolvió el alma de su 

34 RUIZ BARRERA, M. T. «La Orden de Santa María de la Merced Redención de Cautivos Cristianos», 
54.
35 SANTOS OTERO, A. de. Los Evangelios Apócrifos, 140-141.
36 GARCIA LEON, G. «El retablo mayor de la Merced Calzada de Écija»,156.
37 SANTOS OTERO, A. de. Los Evangelios Apócrifos, 151 y 195.
38 RUIZ BARRERA, M. T. «La Orden de Santa María de la Merced Redención de Cautivos Cristianos», 
70.
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madre a su cuerpo, produciéndose la elevación gloriosa a los cielos39. La composición 
presenta dos acciones, una desarrollada en la mitad inferior del cuadro, zona ocupada 
por los apóstoles40 y familiares de María que durante tres días estuvieron visitando su 
sepulcro y asisten a tan signi•cante acontecimiento, en un primer plano los apóstoles 
San Pedro y San Juan. La mitad superior se corresponde con la subida de María, en 
cuerpo y alma, a los cielos, asciende sobre una nube, rodeada por el ceñidor que 
Ella daría a Santo Tomás como prueba de la credibilidad de este acontecimiento y 
acompañada de un cortejo de ángeles.

Respecto a las escenas correspondientes a la participación de María en 
la Pasión , éstas son: la Virgen de los Dolores, Virgen de la Piedad y Virgen de la 
Soledad.  

 La Virgen de los Dolores se encuentra en un retablo marco del siglo XVIII 
localizado en el presbiterio en el muro de la Epístola. Representa a María de media 
e•gie, vestida con túnica roja y manto azul, con las manos unidas y traspasado su 
corazón por una espada, mientras sobre su cabeza, formando una diadema, se 
hallan doce estrellas. La espada hace referencia a las palabras que le dijo el anciano 
Simeón cuando presentaron al Niño en el templo (Lc. 2, 35: «y a ti misma una espada 
te atravesará el alma; así mostraran claramente los hombres lo que sienten en sus 
corazones»), además de todos y a cada uno de los Siete Dolores de María: la profecía 
de Simeón, la huida a Egipto, la pérdida de Jesús en el templo, el encuentro en la calle 
de la Amargura, la cruci•xión, el Descendimiento y el Entierro de Cristo. Respecto a 
las doce estrellas, éstas simbolizan el honor de la hija de Sión sobre Israel y las doce 
tribus, así como la Maternidad de María sobre la Iglesia representada por los doce 
apóstoles41. (Lám. nº 5).

Nuestra Señora de la Piedad es una escultura de candelero para vestir anónima 
de mediados del siglo XVIII, titular de la cofradía penitencial radicada en la iglesia, se 
halla en la hornacina del retablo situado en el coro bajo, en el muro del Evangelio. La 
advocación de la Piedad hace referencia al momento en que la Virgen, al pie de la 
cruz, recoge  sobre sus piernas el cuerpo de Cristo yacente. Como tantas esculturas de 
candelero, presenta ojos y lágrimas de cristal, además de aderezos naturales como las 
pestañas y el cabello, inclina levemente la cabeza  hacia la derecha y dirige su mirada 
al frente. En sus salidas procesionales luce corona, diadema y puñal de orfebrería 
estudiadas en la presente actas por Gerardo García León. Una escultura para vestir 
de San Juan Evangelista acompaña a Nuestra Señora de la Piedad en su retablo y 
ocasionalmente en algunas de sus salidas procesionales. El discípulo amado es una 
talla de madera para vestir, anónima del siglo XIX, donada en 1818 y restaurada en 

39 REAU, L. Iconografía del arte cristiano. Iconografía de la Biblia, Nuevo Testamento, 638-639. 
SANTOS OTERO, A. de. Los Evangelios Apócrifos, 598-599, 638-639, 647-648. 
40 Según los indicados evangelios apócrifos, en los días previos a la muerte de la Santísima Virgen 
los apóstoles fueron transportados milagrosamente a su lado, resucitando aquellos que ya habían 
fallecidos como Andrés, Felipe. Lucas, Simón y Judas Tadeo, uniéndose a todos ellos San Pablo 
para ser testigos y partícipes en la subida a los cielos en cuerpo y alma de María.
41 RUIZ BARRERA, M. T. «La Orden de Santa María de la Merced Redención de Cautivos Cristianos», 
51. RODA PEÑA, J. GONZALEZ GOMEZ, J. M. Imaginería procesional de la Semana Santa de 
Sevilla, 38.
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1997 por Rafael Amadeo Rojas42. De rostro joven e imberbe, viste túnica verde y manto 
rojo, acompaña a María en distintos pasajes de la Pasión como el encuentro en la calle 
de la Amargura y al pie de la cruz en el Calvario. 

 La Virgen de la Soledad corona el ático del retablo dedicado a Santa Ana. Obra 
pictórica anónima del siglo XVIII que muestra a Nuestra Señora de la Soledad de pie43, 
vestida con saya blanca, toca monjil y manto negro, luciendo una diadema sobre sus 
sienes, las manos unidas en actitud orante y girando levemente la cabeza hacia la 
derecha y dirigiendo su mirada hacia el altar en el que se hallan los tres clavos con 
los que fue cruci•cado Jesús y el santo sudario, que reposa sobre una almohada, y a 
ambos lados del altar, dos candelabros con sus respectivos ciriales que subrayan el 
carácter devocional de esta e•gie. 

 Las manifestaciones plásticas en donde se ofrecen otras advocaciones  de la 
Virgen, independientes de los grupos anteriormente comentados, son la Inmaculada y 
la Virgen de Belén.

 La Inmaculada es el tema principal del cuadro central que se exhibe en el lateral 
izquierdo del retablo de San Pedro Nolasco, en posición contrapuesta con la Asunción, 
de autor anónimo dieciochesco44. La Orden de la Merced no fue ajena al movimiento 
inmaculista generado en los albores del siglo XVII, inclinándose en defensa del 
entonces misterio inmaculista, siendo una de sus miembros San Pedro Pascual uno 
de sus más fervientes defensores. La manifestación plástica responde a una de las 
más populares representaciones artísticas del tema, como plasmaron artistas de la 
centuria décimoséptima como Murillo, Zurbarán..., María viste túnica blanca y manto 
azul. aparece de pie, apoyándose sobre la media luna y sostenida sobre una nube, 
a cuyos pies aparecen multitud de ángeles, todo ello sobre un fondo neutro donde 
predominan los amarillos.

 La Virgen de Belén responde a un tipo iconográ•co de la Virgen con el Niño 
en el que madre e hijo se profesan toda clase de ternura y comunicación, razón por 
la cual es una representación muy popular. Hay dos obras pictóricas con este tema, 
ambas ubicadas en el ático de los retablos de los titulares de la hermandad penitencial 
radicada en este templo, situados en el sotocoro. De autoría anónima y dieciochesca, 
en ambas pinturas se aprecian numerosas muestras de cariño entre María y Jesús. 
Las diferencias entre los dos lienzos radican en la posición del Niño y en cómo se 
materializan ese afecto de amor. En la Virgen de Belén que se halla en el retablo del 
Santísimo Cristo de la Exaltación en la Cruz el Niño se sitúa a la izquierda de su madre, 
sedente sobre su regazo, cubriendo parte de su cuerpo con una paño, dirigiendo su 
mirada al espectador y apoyando su mano izquierda sobre el pecho de su madre. 
María rodea con sus brazos a su hijo e inclina la cabeza levemente para rozar con la de 

42 MARTIN OJEDA, M. GARCIA LEON, G. «Hermandad de Nuestra Señora de la Piedad y Santísimo 
Cristo de la Exaltación en la Cruz», 383. RUIZ BARRERA, M. T. «La Orden de Santa María de la 
Merced Redención de Cautivos Cristianos», 39.
43 RUIZ BARRERA, M. T. «La Orden de Santa María de la Merced Redención de Cautivos Cristianos», 
44.
44 RUIZ BARRERA, M. T. «La Orden de Santa María de la Merced Redención de Cautivos Cristianos», 
70.
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Jesús, sin dejar de mirar al •el. En cambio en el retablo de Nuestra Señora de la Piedad 
el Niño se localiza a la derecha, desnudo, sostenido por su madre, quien lo alza para 
acercárselo, uniendo sus rostros en un tierno gesto mientras Jesús reposa su mano 
sobre la mejilla de su madre. 

3. Iconografía mercedaria.

 Las representaciones plásticas pertenecientes a esta Orden pueden dividirse 
en varios grupos: la Virgen de la Merced, santos mercedarios, religiosos mercedarios, 
santos relacionados con esta comunidad religiosa y ángeles mercedarios. 

Dentro de las obras artísticas en las que aparece la Virgen de la Merced, distingo 
dos ciclos: la •gura aislada de María de las Mercedes y la intercesión milagrosa de la 
Virgen de la Merced.

Las •guras aisladas de la Virgen de la Merced  son las siguientes: Virgen de 
la Merced con Niño, Virgen de la Merced mater misericordia y Virgen de la Merced 
Comendadora.

La Virgen de la Merced con Niño es la imagen titular del retablo localizado a 
los pies de la iglesia, en el muro de la Epístola. Aunque al principio de este estudio 
he comentado que no haría referencia a los cambios o traslados de imágenes de un 
lugar a otro de la iglesia, he de resaltar que ésta era la titular, la que presidía el retablo 
mayor hasta mediados del pasado siglo XX. Responde al tipo iconográ•co de la Madre 
de Dios, en concreto al modelo bizantino de la Kyriotissa, e•giada de pie y de porte 
hierético, mostrando al Niño con ambas manos, las •guras datan del segundo cuarto 
del siglo XVIII45 y portan insignias de la Orden. 

 La Virgen de la Merced mater misericordia aparece en la crestería del retablo de 
Nuestra Señora de la Piedad, constituyendo la imagen central María de la Merced como 
Madre de misericordia, obra pictórica de escasa calidad artística. La Virgen aparece 
erguida, vestida con el hábito mercedario y abre sus manos –y también su manto- para 
acoger a los cautivos objetos de las redenciones a quienes dirige su mirada al inclinar 
levemente la cabeza hacia la derecha. En su cabeza luce una corona imperial y a su 
alrededor se disponen varios ángeles. Orlando a la imagen mariana se desarrolla una 
leyenda alusiva a su misericordia46.

 La Virgen de la Merced comendadora, actualmente preside el camarín del retablo 
mayor, es una excelente escultura relacionada con la obra del escultor José de Montés 
de Oca y fechable a mediados del siglo XVIII. Esta tipología mariana tiene su génesis 
en un hecho milagrosa que aconteció a la propia comunidad mercedaria cuando cierto 

45 RUIZ BARRERA, M. T. «La Orden de Santa María de la Merced Redención de Cautivos Cristianos», 
66. RUIZ BARRERA, M. T. «Descubriendo Andalucía. El Arte mercedario en Sevilla», en Bibliotheca 
Mercedaria. Roma: Instituto Histórico de la Orden de la Merced, 2008, 82.
46 RUIZ BARRERA, M. T. «La Orden de Santa María de la Merced Redención de Cautivos Cristianos», 
40.
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día, a la hora del rezo del o•cio divino a medianoche, ante la tardanza de los frailes, 
Ella misma ocupó el sillón prioral y dirigió el o•cio con un coro de ángeles vestidos con 
el hábito mercedario. Desde el año 1729 se ordenó, en capítulo general celebrado en 
la ciudad de Valencia, que una imagen de Nuestra Señora de las Mercedes ocupara 
la silla prioral del coro. Maria de la Merced, con atuendo propio de la Orden, se halla 
sedente en el sillón prioral, sosteniendo en su izquierda el libro de los rezos abierto por 
el dedo índice, mientras su diestra reposa sobre su pecho en actitud de inciar la señal 
de la cruz47.   

 Las escenas que tienen como nexo en común la intercesión o aparición 
milagrosa de la Virgen de la Merced  son: el nacimiento de la Orden de la Merced, la 
riada del Genil en 1543 y el martirio de San Pedro Armengol.

El nacimiento de la Orden de la Merced, conocida en la propia comunidad 
religiosa como la Descensión de la Virgen, corona el retablo mayor. Altorrelieve 
ejecutado por Felipe Vázquez de Ureta entre 1608 y 1615. La escena se desarrolla en 
el interior de unas estancias suntuosas en las que las se hallan San Pedro Nolasco y 
Jaime I, acompañados de varios testigos. María de la Merced sedente sobre una nube 
adornada con cabezas de querubines se dispone en la posición superior y centrada del 
relieve, mientras los fundadores de la Orden, arrodillados ante Ella, se colocan cada 
uno de ellos a un lado, sitúandose tras ellos diversos testigos como un fraile, un soldado 
y un cortesano. La plasmación de este suceso tiene su génesis en lo descrito en las 
crónicas de la Orden y los dibujos del ciclo pictórico que, con motivo de la canonización 
del fundador San Pedro Nolasco, realizó Guisseppe Martínez en 1622 bajo supervisión 
de fray Alonso de Molina, difundidas posteriormente al trasladarse esos dibujos al cobre 
por los grabadores Mateo Greuter, Juan Federico Greuter y Lucas Ciamberlano entre 
1627 y 162848. 

 La Riada del Genil en 1543, hecho que acometió el traslado de la comunidad 
de frailes desde el Mesón de Foronda hasta su actual emplazamiento, es el motivo 
expuesto en un lienzo anónimo de la segunda mitad del siglo XVIII que se localiza 
en el muro del sotocoro junto a la puerta de ingreso desde el recinto conventual. La 
magnitud de esa inundación hizo peligrar la vida de los padres, los cuales realizaron 
una pequeña procesión en el coro alto implorando la intercesión mariana para salvar 
sus vidas. Esos acontecimientos lo describe en 1629 el P. Martín de Roa en su Écija. 
Sus santos y su antigüedad eclesiástica y seglar, aunque el templo representado en el 
expresado lienzo es el de su actual ubicación y posterior al suceso representado49.

 El Martirio de San Pedro Armengol tiene tres obras pictóricas con este tema, 
una de ellas ubicada sobre la puerta de acceso al templo desde el claustro antes 
mencionada, en donde además del santo aparece retratado un devoto del mismo y 
fraile mercedario fray Luis de Frías, obra anónima del siglo XVIII. De idéntica autoría 

47 RUIZ BARRERA, M. T. «Descubriendo Andalucía. El Arte mercedario en Sevilla», 130-133.
48 GARCIA LEON, G. «El retablo mayor de la Merced Calzada de Écija»,157. RUIZ BARRERA, M. T. 
«La Orden de Santa María de la Merced Redención de Cautivos Cristianos», 57. RUIZ BARRERA, 
M. T. «Descubriendo Andalucía. El Arte mercedario en Sevilla», 96-98.
49 RUIZ BARRERA, M. T. «La Orden de Santa María de la Merced Redención de Cautivos Cristianos», 
64-66.
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y cronología son las otras representaciones, la que corona el retablo dedicado a San 
Ramón Nonnato, en posición central dentro de las tres capillas ubicadas en el muro de 
la Epístola y el gran lienzo situado en el crucero, en el muro del Evangelio. Los hechos 
suceden en el año 1266, en Bujía, en donde quedó como rehén a cambio de la libertad 
de dieciocho esclavos. Durante el tiempo que estuvo preso el santo predicaba, siendo 
condenado a morir ahorcado de un árbol. La condena se efectúo, pero San Pedro 
Armengol se mantuvo vivo milagrosamente hasta que fue rescatado por sus hermanos 
de la Orden. La diferencia entre los tres testimonios narrativos del sorprendente martirio 
sufrido por San Pedro Armengol, que no lo llevo a la muerte gracias a la intervención 
de Nuestra Señora de la Merced, son el número de imágenes que aparecen en cada 
una de ellas. En el primero de los cuadros comentados, el número de personajes 
que aparecen, además del santo y la Virgen de la Merced, son el sarraceno y fray 
Guillermo Florentino, añadiéndose a ellos el retrato del fraile donante del lienzo. Es 
decir, representa el momento en que el padre Guillermo acude junto al sarraceno a 
recoger el cuerpo del «difunto» San Pedro Armengol, encontrándose con el hecho 
sorprendente de que durante los tres días que estuvo colgado del árbol permaneciese 
con vida gracias a la acción intercesora de María de la Merced, quien lo sostuvo en el 
momento de la muerte y con la que mantuvo una sacra conversación durante esos tres 
días. Casi idéntica composición ofrece el gran liezo ubicado en el muro del Evangelio, 
en donde se ha aumentado la presencia de sarracenos. Mayor simplicidad narrativa 
se aprecia en el cuadro que corona la capilla de San Ramón Nonnato, con las únicas 
•guras de San Pedro Armengol y la Virgen de la Merced.  Las crónicas de la comunidad, 
historia de la Orden y las biografías del santo son los textos en los que se basan para 
representar este episodio50.

 A continuación acometo las distintas representaciones de los santos 
mercedarios : San Pedro Nolasco, San Ramón Nonnato, San Serapio, San Pedro 
Armengol, San Pedro Pascual, Santa María del Socós y la Beata Mariana de Jesús.

 Los artistas se sirvieron de la tradición mantenida durante siglos y las distintas 
fuentes manuscritas e impresas existentes sobre la vida de los santos pertenecientes 
a esta comunidad religiosa que la historiografía de la propia Orden recopilaba y 
transmitía. Es decir, biografías, crónicas, historias generales, fueron los medios en las 
que se basaron escultores y pintores para plasmar diversos momentos de la vida de los 
santos, beatos y religiosos mercedarios o su imagen devocional, adquiriendo algunos 
de sus representaciones una gran difusión gracias al grabado. 

San Pedro Nolasco aparece en cinco representaciones artísticas aisladas: una 
en soporte pictórico, tres esculturas y un altorrelieve. A todas ellas hay que añadir la 
comentada Descensión de la Virgen, por lo que tan sólo trataré aquí las características 
de la tipología iconográ•ca a la que pertenecen estas obras: San Pedro Nolasco como 
fundador de la Orden y Redentor51. 

50 RUIZ BARRERA, M. T. «Descubriendo Andalucía. El Arte mercedario en Sevilla», 105-106 y 223.
51 RUIZ BARRERA, M. T. «Descubriendo Andalucía. El Arte mercedario en Sevilla», 184-194.
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 San Pedro Nolasco52 presenta el aspecto de una persona en edad madura, 
con barba. Lo tendencia habitual lo muestra de pie, vestido con el hábito y portando 
algunos de sus símbolos parlantes, como el libro y el estandarte o vara, elementos 
que le corresponden como fundador de esta comunidad religiosa, además de las 
características cadenas, grilletes o cepos y cautivos con los que se alude al carácter 
redentor de la Orden. En las esculturas, como la realizada en terracota que preside la 
puerta de acceso desde la calle de la Merced y las imágenes escultóricas en madera 
estofada y policromada existentes en la capilla de la que es titular en el muro de la 
Epístola y en el coro alto, el santo porta unos grilletes en su mano izquierda, mientras 
que en la diestra exhibe la vara del fundador. Estos elementos también están presentes 
en el pequeño cuadro que aparece en la crestería del retablo de Nuestra Señora de la 
Piedad, sobre un fondo de rico cortinaje rojo que recogen los ángeles, mientras a sus 
pies aparece un cautivo. 

 Respecto al altorrelieve, éste se localiza en el banco del retablo mayor, 
identi•cándose no sólo por la leyenda con su nombre que acompaña a la •gura, sino  
por portar el libro de Reglas. Al igual que las demás imágenes que constituyen el banco 
del altar mayor de templo conventual, fue realizada por Pedro Freile de Guevara entre 
1608 y 161553. A diferencia de las otras obras, aquí el santo presenta un aspecto joven 
y porta únicamente el libro de Reglas. (Lám. nº 6).

De San Ramón Nonnato existen tres imágenes suyas, una escultura y un 
altorrelieve, además de una obra pictórica relativa a su martirio. La excepción a su 
iconografía la constituye la imagen ubicada en el banco del altar mayor, en donde 
se identi•ca al santo por la leyenda que lo acompaña, dado que sus rasgos físicos y 
vestimentas –hábito mercedario- apenas lo distinguen de otros frailes. 

La •gura del santo se distingue del resto de los santos mercedarios por diversos 
elementos como las ropas cardenalicias -acorde a los tiempos en que se realizaron 
las imágenes-, así como la palma de triple corona alusiva a su condición de confesor, 
virgen y mártir, además del ostensorio con el que se expone su devoción al Santísimo 
Sacramento y al viático que recibió antes de morir. Otra característica es los labios 
horadodos por un candado, elemento relacionado con la acción ejecutada por los 
musulmanes para evitar que continuara predicando el Evangelio durante su estancia 
en las cárceles de Argel en el año 1233. 

La escultura en madera policromada, de vestir, de autoría anómina dieciochesca 
se exhibe en la capilla de la que es titular San Ramón en la muro de la Epístola, lo 
representa de pie, vestido con el hábito cardenalicio, portando en la triple palma de 
martirio en su izquierda y la custodia en su diestra.

La escena de su martirio se contrapone al de San Pedro Armengol en el conjunto 
de tres grandes lienzos que se sitúan en el presbiterio en el muro del Evangelio. Esta 
pintura, ejecutada en el siglo XVIII, reproduce el martirio del santo tal y como lo realizó 

52 Existen diversas teorías sobre las fechas de su nacimiento y óbito, así como su nacionalidad 
francesa o catalana. RUIZ BARRERA, M. T. «Descubriendo Andalucía. El Arte mercedario en 
Sevilla», 157-158.
53 GARCIA LEON, G. «El retablo mayor de la Merced Calzada de Écija»,156.
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Alonso Vázquez entre 1601-1602 para el claustro principal de la Casa Grande de la 
Merced en Sevilla y que se conserva en la Curia Provincial de Castilla en Madrid. 
En esta ocasión el santo viste el hábito de la Orden, ubicándose en el centro de la 
composición, arrodillado, con los brazos abierto, elevando su mirada al cielo, mientras 
sus verdugos lo rodean para acallar su lengua e impedir que predique mediante el 
cerrazón de sus labios. A lo lejos, en un segundo plano, se dispone una de las tantas 
redenciones características de esta comunidad religiosa54.  

Respecto a las representaciones plásticas de San Serapio se mani•estan en el 
templo ecijano las dos tipologías de su iconografía. La primera de ellas lo muestra como 
un hombre laico que viste el hábito mercedario y sobre éste la armadura como hombre 
que luchó en Tierra Santa. La segunda tipología lo relaciona con el martirio sufrido por 
el santo, el cual fue condenado a ser cruci•cado en una cruz en aspa, mientras sus 
miembros fueron cruelmente cortados y se le extirpaban los intestinos.

Atendiendo a los indicados modelos, se corresponden al  primero de ellos, 
la escultura anónima del siglo XVII que se halla en el coro bajo -junto al retablo del 
Santísimo Cristo de la Exaltación en la Cruz-, y la pintura anónima dieciochesca que 
corona el retablo de María Auxiliadora que se localiza en el presbiterio en el muro del 
Evangelio. Las diferencias entre ambas se encuentran en las manos del santo, el cual 
porta en su diestra una palma de martirio y una espada en la izquierda en la imagen 
escultórica, mientras que en la pintura la palma ha pasado a su izquierda y en la diestra 
lleva una cruz. (Lám. nº 7).

Al segundo tipo, en donde se identi•ca al santo como religioso, vistiendo 
únicamente el hábito mercedario se presenta en el banco del retablo mayor, obra de 
Pedro Freile de Guevara entre 1608 y 1615. En esta ocasión el santo porta un libro, 
elemento inusual en su iconografía55.  Más especí•co y narrotivo es la escena de su 
martirio, la cual se halla en el muro del Evangelio, entre los martirios de San Pedro 
Armengol y San Ramón Nonnato. La composición es idéntica a la obra pictórica del 
mismo tema realizado por Juan de Roelas conservado en el Museo de Bellas Artes 
de Sevilla, aunque la copia ecijana presenta un formato rectangular con respecto a la 
hispalense56.

Antes se han comentado las tres escenas del martirio sufrido por San Pedro 
Armengol dada la intervención milagrosa de Nuestra Señora de la Merced, ahora añado 
el altorrelieve con la e•gie del santo que se localiza en el banco del retablo mayor, que 
como las aludidas de San Pedro Nolasco, San Ramón Nonnato y San Serapio fueron 
realizadas por Pedro Freile de Guevar en los años 1608 y 161557, identi•cándose por 
la leyenda que lo acompaña, pues los rasgos físicos son comunes en todos los santos 

54 RUIZ BARRERA, M. T. «Descubriendo Andalucía. El Arte mercedario en Sevilla», 195-210. RUIZ 
BARRERA, M. T. «La Orden de Santa María de la Merced Redención de Cautivos Cristianos», 51 
y 68.
55 GARCIA LEON, G. «El retablo mayor de la Merced Calzada de Écija»,156. RUIZ BARRERA, M. T. 
«Descubriendo Andalucía. El Arte mercedario en Sevilla», 211-216, 226-232.
56 CANO, I. «Martirio de San Serapio», en Juan de Roelas: H.  1570-1625. Sevilla: Consejería de 
Cultura, 2008, 159.
57 GARCIA LEON, G. «El retablo mayor de la Merced Calzada de Écija»,156.
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representados en el banco.

El santo valenciano San Pedro Pascual, que vivió y murió en el siglo XIII, suele 
aparecer en sus representaciones plásticas aisladas como obispo, mártir, doctor y 
escritor en defensa de la fe cristiana y de la Inmaculada Concepción. La única imagen 
existente del mismo en el templo mercedario ecijano se localiza en el coro alto, obra 
escultórica  anónima de la segunda mitad del siglo XVIII. Viste el hábito mercedario, 
sobre el cual lleva el alba, la esclavina y la cruz pectoral correspondiente a su dignidad 
como obispo, mientras sobre su cabeza aparece el bonete característico de los doctores 
de la Iglesia, así como en sus manos portaría un libro y una pluma alusivas a sus 
escritos en defensa de la fe cristiana y la Inmaculada Concepción58. 

 La fundadora de la rama femenina María de Cervelló, también llamada Santa 
María del Socós presenta varias e•gies, una de ellas en el camarín de Nuestra Señora 
de la Merced, en soporte pictórico, en donde la santa aparece sobre un fondo neutro 
portando una nave en su izquierda y una palma de martirio en su diestra, mientras una 
leyenda situada sobre su cabeza la identi•ca. Como los otros tres lienzos que se hallan 
en el expresado camarín, de formato oval, es una obra anónima de mediados del siglo 
XVIII.

 Una composición más colorista y narrativa son las pinturas murales realizadas a 
mediados del siglo XVIII existentes en la actual capilla del Sagrado Corazón de Jesús, 
insertándose tres escenas en formas cuadrilobuladas en el intradós del arco. En ellas 
se narran la vida activa de esta comunidad: el cuidado de pobres, enfermos y ex-
cautivos, personi•cados mediante la cura de un enfermo y el auxilio a los cautivos de 
un navío. 

El dramatismo y el movimiento se imponen en el cuadro conservado en el coro 
alto, fechable a •nales del siglo XVIII, en donde Santa María del Socós auxilia a barco 
a punto de naufragar59. 

La Beata Mariana de Jesús, fundadora de la rama mercedaria descalza, también 
se representa en dos obras. Una de ellas constituye una imagen anónima del primer 
tercio del siglo XVIII que se exhibe en el retablo de Santa Ana, en el lateral derecho. La 
beata viste al modo descalzo, con la capa más corta, si bien actualmente en sus manos 
no porta nada, bien debió llevar la corona de espinas y el cruci•jo que la identi•can.  En 
soporte pictórico y con sus atributos, aparece en el camarín de Nuestra Señora de la 
Merced, de idéntica autoría y cronología que la antes comentada de Santa María del 
Socós60. 

58 RUIZ BARRERA, M. T. «Descubriendo Andalucía. El Arte mercedario en Sevilla», 226-232. RUIZ 
BARRERA, M. T. «La Orden de Santa María de la Merced Redención de Cautivos Cristianos», 41 
y 50-51.
59 RUIZ BARRERA, M. T. «Descubriendo Andalucía. El Arte mercedario en Sevilla», 216-222. RUIZ 
BARRERA, M. T. «La Orden de Santa María de la Merced Redención de Cautivos Cristianos», 47, 
59 y 73-74.
60 RUIZ BARRERA, M. T. «Descubriendo Andalucía. El Arte mercedario en Sevilla», 237-245. RUIZ 
BARRERA, M. T. «La Orden de Santa María de la Merced Redención de Cautivos Cristianos», 43-
44 y 59.
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Además de los santos mercedarios descritos existen una serie de representaciones 
plásticas de religiosos mercedarios , estos son: Guillermo, Juan de Granada, Pedro de 
Malasanch, Santiago mártir, Sancho de Aragón, Sor Columbia, Sor Colagia, Cardenal 
fray Pedro de Salazar, fray Francisco de Solís, fray Francisco Domonte, fray Domingo 
de San Pedro y unos mártires sin identi•car. 

Los cuatro primeros de ellos, Guillermo, Pedro de Malasanch, Juan de Granada 
y Santiago mártir están presentes en el comentado banco del retablo mayor, obra de 
Pedro Freile de Guevara entre 1608 y 1615. Como ya se ha referido anterioremente, 
los rasgos físicos son comunes en todos ellos, identí•cándose por las leyendas que 
acompañan a las imágenes, son altorrelieves en los que los religiosos mercedarios 
aparecen de pie y vestidos con el hábito de la Orden61.

Sancho de Aragón es representado en una escena de su muerte en un gran 
lienzo que se encuentra en el presbiterio en el muro de la Epístola. La acción transcurre 
en Campos de Martos (Jaén), lugar a donde había acudido el hijo de Jaime I de Aragón, 
en defensa de la ciudad frente a los invasores musulmanes en el año 1275. El infante 
viste el hábito mercedario bajo la armadura, sobre la cual lleva la estola obispal. Se 
halla ergido en su caballo, retratándose el momento en que recibe la herida mortal 
en el hombro derecho. Bajo los cascos del caballo se observan varios cuerpos que 
muestran la crueldad de la batalla desarrollada en dicho lugar. Un segunda escena, en 
un pequeño formato, se mani•esta en el cuadro, la toma de hábito del infante ante la 
presencia de su padre y varios religiosos62.

Sor Columbia y Sor Colagia ocupan, cada una de ellas, uno de 
los diversos lienzos conservados en el camarín de Nuestra Señora de 
la Merced. De formato, autoría y cronología a las comentadas de Santa  
María de Socorro y la Beata Mariana de Jesús. En el caso de Sor Columbia, ésta porta 
un •agelo y una cruz, mientras que Sor Colagia lleva un libro abierto y una palma de 
martirio63.

Los siguientes personajes: cardenal fray Pedro de Salazar, fray Francisco de 
Solís, fray Francisco Domonte y fray Domingo de San Pedro, son las •guras principales 
de unos lienzos de grandes formatos realizados en la centuria décimoctava y que 
aparecen en los muros de varias de las capillas laterales de la iglesia, en concreto 
las dedicadas a Santa Ana, San José, Nuestra Señora de la Merced y San Ramón 
Nonnato, respectivamente. Todas ellas comparten no sólo el formato, autoría anónima 
y datación, sino que presentan ciertos rasgos comunes. A excepción de fray Domingo 
de San Pedro que se halla sedente y en disposición de escribir, todos son e•giados 
de pie, acaparando su •gura casi todo el espacio pictórico, así como los cuatro lienzos 
presentan una pequeña cartela con leyenda identi•cativa del retratado. Dos de ellos, 

61 GARCIA LEON, G. «El retablo mayor de la Merced Calzada de Écija»,156. RUIZ BARRERA, M. 
T. «Descubriendo Andalucía. El Arte mercedario en Sevilla», 264-265.
62 RUIZ BARRERA, M. T. «Descubriendo Andalucía. El Arte mercedario en Sevilla», en Ob. cit., 
256-258. RUIZ BARRERA, M. T. «La Orden de Santa María de la Merced Redención de Cautivos 
Cristianos», 63.
63 RUIZ BARRERA, M. T. «Descubriendo Andalucía. El Arte mercedario en Sevilla», 258-260. RUIZ 
BARRERA, M. T. «La Orden de Santa María de la Merced Redención de Cautivos Cristianos», 59.
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el enunciado fray Domingo de San Pedro y el cardenal fray Pedro de Salazar visten 
indumentaria acordes a sus dignidades cardenalicias, además de exhibir sus escudos. 
Sin embargo los otros dos visten únicamente el hábito de la Orden, a pesar de que 
fray Francisco de Solís ostentase los títulos de predicador de la Capilla Real, Virrey 
de Aragón, obispo de Lérida, de Sigüenza, de Ávila y de Córdoba, y fray Francisco 
Domonte, Vicario provincial en el Perú, obispo de Hipona y auxiliar del cardenal 
arzobispo de Sevilla D. Ambrosio Spínola y Guzmán64. (Lám. nº 8).

Los mártires sin identi!car  a los que he referido anteriormente son los dos grandes 
lienzos que acompañan a la muerte de Sancho de Aragón en el presbiterio en el muro 
de la Epístola. En uno de ellos se muestran a los frailes en el interior de un templo, 
algunos de ellos yacen ya en el suelo, mientras otros imploran la intercesión de Dios en 
esa matanza. Los escasos datos y referencias a hechos que puedan relacionarlo con 
esta descripción impiden concretar quiénes son esos frailes y su historia, aunque María 
Teresa Ruiz Barrera apunta la posibilidad de que pertenezca a dos acontecimientos: 
la matanza de siete padres junto a San Teobaldo de Narbona y otra acecida en un 
hospital valenciano de Arquines.

El otro lienzo reproduce el cruel martirio al que fue sometido un fraile mercedario, 
atado a un árbol, semidesnudo, a cuyos pies se observan su hábito, libros y papeles, 
mientras sus verdugos preparan las ballestas para terminar con su vida y a lo lejos se 
acercan los compañeros del religioso65. Como en el caso antes comentado, la escasez 
de datos impiden concretar de quién se trata.

Esta extensa iconografía mercedaria se completa con la presencia de imágenes 
de diversos santos que, de alguna manera, son habituales en los templos mercedarios 
por una serie de circunstancias. Estos santos relacionados con la Orden mercedaria  
son: San Raimundo de Peñafort. San Lorenzo, Santa Catalina y San Antonio Abad.

 San Raimundo de Peñafort aparece en la crestería del retablo de Nuestra 
Señora de la Piedad, haciendo pareja con San Pedro Nolasco y María de la Merced 
Madre Misericordia. La presencia del santo dominico se debe a la antigua creencia de 
su participación en la fundación de la Orden, hecho que hizo que en muchos casos 
acompañase a San Pedro Nolasco y a Jaime I en algunas representaciones de ese 
tema. La pequeña pintura es •el a la iconografía de este santo, el cual porta sus 
habituales atributos: una pluma y un libro, enmarcándose su •gura sobre un fondo 
compuesto de un rico cortinaje rojo que unos ángeles sostienen, de igual modo que 
aparece San Pedro Nolasco66.

 La vinculación de la Orden de la Merced con San Lorenzo se debe a que fue en 
el día de su onomástica, el 10 de agosto, cuando se produce la acción fundacional. Es 

64 RUIZ BARRERA, M. T. «Descubriendo Andalucía. El Arte mercedario en Sevilla», 286-287 y 
289-290. RUIZ BARRERA, M. T. «La Orden de Santa María de la Merced Redención de Cautivos 
Cristianos», 45-46, 67 y 69.
65 RUIZ BARRERA, M. T. «La Orden de Santa María de la Merced Redención de Cautivos Cristianos», 
64-65.
66 RUIZ BARRERA, M. T. «La Orden de Santa María de la Merced Redención de Cautivos Cristianos», 
en Ob. cit., 40.
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por ello por lo que su imagen y episodios de su vida fueron frecuentes en los conventos 
mercedarios. En en caso del cenobio ecijano se conservan una escultura anónima 
del siglo XVIII que muestra al santo con su habitural iconografía vestido de diácono y 
con los Evangelios en una mano y la parrilla en la que encontró la muerte en la otra. 
Esta imagen quizás sea la titular de una hermandad de esta advocación radicada en 
este templo en el siglo XVIII. El otro ejemplo es precisamente la esceni•cación de 
su muerte, hecho que se mani•esta en el altorrelieve del segundo cuerpo del retablo 
mayor, cuya ejecución fue realizada por Felipe Vázquez de Ureta. El terrible suceso se 
ha inscrito ante un paisaje rocoso, vislumbrándose al fondo las murallas de la ciudad de 
Roma, en la posición más baja se sitúa al santo desnudo sobre la parrilla mientras a su 
alrededor se disponen los soldados y el centurión encargado de ejecutar la orden del 
prefecto Valeriano al negarse el santo a entregar «los tesoros» de la Iglesia. Se sigue 
la tradicional distribución compositiva de raíces medievales67. 

 En la festividad de Santa Catalina de Alejandría, el 25 de noviembre, se ganaban 
absoluciones y bendiciones en los templos mercedarios. En el retablo mayor del templo 
ecijano, también en el segundo cuerpo, se halla la escena del martirio de Santa Catalina, 
la cual fue condenada por el emperador Maximiliano a morir decapitada, antes los 
infructuosos métodos de convencerla de que abandonase la fe cristiana y adorase a los 
ídolos, a los que siguieron una serie de torturas, entre ellos la característica rueda con 
púas que aparece tras un soldado que se halla sentado en el suelo. La acción se ha 
plasmado dentro de una fortaleza, ubicando al emperador –vestido como musulmán- 
en una pequeña ventana desde la cual contempla el martirio de la santa, la cual se 
halla arrodillada, con las manos unidas, mientras los soldados la sujetan para asetarle 
el fatal corte con la que se puso •n a su vida 68.

 La relación de San Antonio Abad con la comunidad mercedaria se debe 
a que, como en los anteriores comentados de San Lorenzo y Santa Catalina, en la 
conmemoración de su día, el 17 de enero, se aprobaron sus Reglas, circunstancias 
por la que se hizo frecuente su presencia en los conventos mercedarios. En el caso 
del templo ecijano su imagen se localiza en el coro alto, siendo una imagen escultórica 
anónima del siglo XVI69.

 Finalizo con la inclusión de ángeles mercedarios  representados en el camarín 
de Nuestra Señora de la Merced y que fueron estudiados en anteriores jornadas 
dedicadas al patrimonio musical. La presencia de estos ángeles vestidos con el hábito 
mercedario no son extrañas, pues en el milagro del coro al que antes reseñado en la 
tipología de Virgen de la Merced comendadora se hizo mención a ello, además de otros 
tantos sucesos. Son unos cinco lienzos, de autoría anónima, ejecutadas en el siglo 
XVIII, presentando todos ellos los mismos rasgos físicos. Los instrumentos musicales 

67 RUIZ BARRERA, M. T. «San Lorenzo en la Merced de Écija. Breves noticias sobre una hermandad 
en el siglo XVIII», en XVI Simposium Estudios Superiores del Escorial «El culto a los santos: 
cofradías, devoción, •estas y arte», Madrid: 2008, 847-856. GARCIA LEON, G. «El retablo mayor 
de la Merced Calzada de Écija», 156.
68 RUIZ BARRERA, M. T. «La Orden de Santa María de la Merced Redención de Cautivos Cristianos», 
55. CARMONA MUELA, J. Iconografía de los santos. Madrid: Istmo. 2003, 73-76. 
69 RUIZ BARRERA, M. T. «La Orden de Santa María de la Merced Redención de Cautivos Cristianos», 
73.
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son el arpa, el violonchelo, la guitarra, el violón y laúd. Los ángeles, los cuales, como 
apunta María del Carmen Rodríguez Oliva, no están siendo tocados por los ángeles, 
sino que parecen que posan con ellos70.

4. Iconogra!a salesiana.

 La comunidad salesiana se estableció en el extinguido convento mercedario en 
el año 1898, constituyendo las representaciones de los fundadores de la congregación 
y la imagen mariana los únicos testimonios artísticos de la misma.

María Auxiliadora ocupa la hornacina del retablo ubicado en el presbiterio en el 
muro del Evangelio. Es una imagen seriada del siglo XX que sigue la iconografía del 
cuadro de Tomás Lorenzone para la basílica de María Auxiliadora de Turín siguiendo 
las indicaciones de San Juan Bosco. María aparece de pie, con el Niño en su brazo 
izquierdo, viste túnica rosa con cíngulo y manto celeste, portando un cetro en su diestra 
y corona en sus sienes y alrededor de su cabeza una ráfaga de doce estrellas. El Niño, 
sedente sobre el brazo izquierdo, viste túnica blanca y abre sus manos en actitud orante. 
El título de Auxiliadora se debe a que María es la mejor intercesión ante Dios, la mejor 
abogada, a quien a partir del siglo IV San Efrén y San Juan Crisostomo la invocaba 
como mediadora del mundo. En 1572, por mandato de Papa Pío V, su advocación fue 
incluida dentro de las letanías. Siglos más tarde, en 1814 Pío VII instituyó su festividad 
el 24 de mayo71. 

 El fundador de la congregación, San Juan Bosco, se halla en el retablo situado 
en la cabecera del presbiterio en el muro del Evangelio. Al igual que la titular mariana, 
es obra seriada del siglo XX, mostrándolo en la habitual iconografía de este santo, 
vistiendo túnica talar hasta los pies y acompañado de la •gura de un niño.

 Santa María Mazzarello fundó junto a San Juan Bosco la Congregación de Hijas 
de María Auxiliadoran en el año 1872. Su e•gie aparece en el retablo existente en la 
cabecera del presbiterio, en el muro de la Epístola, haciendo pareja con la imagen 
anteriormente comentada. Escultura seriada del pasado siglo XX en la que se muestra 
a la fundadora de la rama femenina con el hábito primitivo de la comunidad salesiana, 
de pie, mirando al frente y con las manos entrelazadas.

5. Iconografía hagiográ!ca.

 En este apartado recopilo las •guras de distintos santos en esta iglesia, todos 
ellos constituyen e•gies exentas de los mismos, a excepción de uno –el éxtasis de 
Santa Teresa-, predominando en ellos la representación escultórica sobre la pictórica, 

70 RODRIGUEZ OLIVA, M. C. «Música y arte, arte y música, su relación» en, Actas de la V Jornada 
de Protección del Patrimonio Histórico en Écija: Protección y conservación del patrimonio intangible 
o inmaterial. (Écija, 2007), 101-103. RUIZ BARRERA, M. T. «Descubriendo Andalucía. El Arte 
mercedario en Sevilla», 300.
71 REAU, L. Iconografía del arte cristiano. Iconografía de la Biblia, Nuevo Testamento, 119. GIL 
MORENO, A. Pregón a María Auxiliadora. Córdoba, 1998.
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los santos son los siguientes: Santa Ana, San José con el Niño, San Juanito, San 
Pedro, San Gregorio Magno, Santa Gertrudis, Santa Teresa de Jesús,  San Sebastián, 
San Roque y Santa Inés. 

 Santa Ana,  la madre la Virgen, tiene una e•gie exenta, sin acompañamiento de 
María niña, en el retablo mayor, es por ello por lo que decidí incluirla en este grupo de 
iconografía de los santos. Se localiza en el segundo cuerpo del retablo mayor, sobre la 
•gura de San Sebastián. Su actitud orante, así como su vestimenta: túnica, toca mongil 
y manto, hacen que pueda confundirse con una Dolorosa, pues responde también 
a esa iconografía. La imagen fue realizada por Felipe Vázquez Ureta entre 1608 y 
161572.

 Respecto a las diversas imágenes de San José con el Niño , el motivo por la 
que las he introducido aquí es debido a que las representaciones exentas de San José 
con el Niño se produjeron a raíz de la devoción al Santo Patriarca. Independiente del 
cambio de aspecto físico introducido plásticamente en su •gura a partir del siglo XVII 
cuando las directrices tridentinas no sólo impulsan un rejuvencimiento en la •gura de 
San José –el cual, antes presentaba el aspecto de un hombre bastante anciano que 
apenas puede sostenerse en pie-, sino la difusión de su culto dado por Santa Teresa 
de Jesús y otras órdenes religiosas, hizo que poco a poco abandonase escenas de 
la Sagrada Familia u otras situaciones en las que, según los evangelios canónicos, 
estaba el santo presente como el Sueño de José o anuncio del ángel a José (Mt.1, 
19-24), el viaje a Belén (Lc. 2, 1-5), la Natividad (Lc. 2, 6-7; Mt. 1,25), la Epifanía (Mt. 
2, 10-11), la Adoración de los pastores (Lc. 2, 8-14), la Circuncisión e imposición del 
nombre de Jesús (Lc. 2, 21; Mt. 1, 25), la presentación en el templo (Lc. 2, 22-24), la 
huida a Egipto (Mt. 2, 13-14), el sueño de José, el regreso de Egipto y residencia en 
Nazaret (Mt. 2, 19-23; Lc. 2, 39) y, por último, Jesús perdido y hallado en el templo (Lc. 
2, 41-50) para adquirir una iconografía propia. Si bien los evangelios apócrifos ofrecen 
más datos y episodios sobre su vida, los distintos escritos teológicos desde el siglo XVI 
fomentaron aún más la devoción a  San José, el cual suele aparecer con el Niño Jesús, 
bien portándolo entre sus brazos o cogido de la mano73.

 Existen en la iglesia conventual cuatro imágenes con esta advocación y 
respondiendo a las tipologías antes descritas. La escultura pintada y dorada en 1734 a 
devoción del fray lego Juan Calvo que preside la capilla de la que es titular el santo y dos 
pequeños cuadros, uno de ellos en el lateral izquierdo del retablo de María Auxiliadora 
y el otro en el muro de la capilla del Sagrado Corazón, ambas de autoría anónima del 
siglo XVIII74. En el ejemplo escultórico San José porta el Niño desnudo reclinado sobre 
una tela en el brazo izquierdo, mientras que en las pinturas Jesús está sedente sobre 
el mismo brazo y acerca su mano a la barba del padre –las únicas diferencias entre 
ambas son el tratamiento del paisaje y los colores de la vestimenta del santo, pues las 
•guras son idénticas en ambos lienzos-. Evidentemente, en la mano derecha el santo 

72 RUIZ BARRERA, M. T. «La Orden de Santa María de la Merced Redención de Cautivos Cristianos», 
55. GARCIA LEON, G. «El retablo mayor de la Merced Calzada de Écija»,156.
73 RODA PEÑA, J. «A propósito de una escultura dieciochesca de San José», en Laboratorio de Arte 
5 (Sevilla, 1992), 370-371.
74 RUIZ BARRERA, M. T. «La Orden de Santa María de la Merced Redención de Cautivos Cristianos», 
46-49.
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porta la característica vara de azucenas por la cual fue designado entre los varones 
para desposarse con María en los tres ejemplos artísticos. 

 El retablo de Nuestra Señora de la Merced se corona con otro lienzo con San 
José, con el Niño de la mano y a la diestra del padre, ambos en actitud itinerante, 
enmarcados dentro de un paisaje. Es una obra anónima del siglo XVIII.

 San Juanito , es decir, la imagen de San Juan Bautista niño, se exhibe en el 
lateral izquierdo del aludido retablo dedicado a María Auxiliadora, de idéntica autoría y 
cronología que la pintura de San José existente en el mismo retablo. En esta ocasión 
San Juanito abraza al cordero situado sobre un pequeño altar, aceptando así el mandato 
divino. Las representaciones de San Juanito se desarrollaron durante el Renacimiento 
como consecuencias de las ideas humanistas, adquiriendo sus imágenes una mayor 
humanidad75.

 San Pedro es representado en el episodio conocido como las lágrimas de San 
Pedro o San Pedro penitente en el retablo presidido por el Sagrado Corazón de Jesús, 
de autor anónimo dieciochesco. Esta temática adquirió una gran difusión en época 
postridentina al exaltar la confesión del primer apóstol, hecho que la reforma protestante 
no admitía76.

 San Gregorio Magno se exhibe en el citado retablo de la Virgen de la Piedad, 
en el lateral izquierdo. Es una pequeña pintura anónima del siglo XVIII en donde el 
pontí•ce viste acorde a su dignidad eclesiástica luciendo en sus sienes la tiara de tres 
coronas y cruz de triple travesaño, bendiciendo con su diestra mientras la paloma del 
Espíritu Santo se le acerca al oído, aludiendo así a las propias palabras del Santo 
Padre, en las cuales a•rmaba que era el propio Espíritu Santo quien le susurraba al 
oído qué debía transmitir al pueblo77.  

 Santa Gertrudis tiene dos representaciones plásticas, ambas en soporte 
pictórico y estética dieciochesca. Una de ellas, de formato más pequeño, se encuentra 
en el lateral derecho del retablo antes citado, haciendo pareja con San Gregorio. En ella, 
la santa aparece con el corazón in•amado por el Amor divino y el báculo de abadesa. 
De mayores dimensiones y extensos detalles es el otro lienzo, ubicado en el pilar de 
la iglesia contiguo a la capilla de San Pedro Nolasco. En esta ocasión la escena se 
desarrolla en un paisaje, portando la santa todos sus atributos, desde los aludidos en 
la otra pintura –corazón in•amado y báculo de abadesa- hasta el libro de Reglas, el 
bonete de doctora, la pluma y el tintero con el que plasmó sus escritos místicos sobre el 
Espíritu Santo –situado sobre su cabeza-, el reloj de arena que indica la caducidad del 
tiempo y la •echa de tres puntas •amígeras que apuntan al corazón transverbado 78.

 En el primer cuerpo del retablo mayor se hallan las imágenes escultóricas de 
San Sebastián y Santa Inés, obras realizada por Pedro Freile de Guevara entre 1608 y 

75 CARMONA MUELA, J. Iconografía de los santos, 239.
76 CARMONA MUELA, J. Iconografía de los santos, 366.
77 CARMONA MUELA, J. Iconografía de los santos, 183.
78 RUIZ BARRERA, M. T. «La Orden de Santa María de la Merced Redención de Cautivos Cristianos», 
40 y 72.
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1615, mientras que la •gura de San Roque situada en el segundo cuerpo fue ejecutada 
por Felipe Vazquez de Ureta en los mismos años que las anteriores esculturas79.

 San Sebastián ocupa la hornacina situada junto a la Adoración de los Pastores. 
Esceni•ca su martirio, en concreto, el momento previo a la ejecución de las órdenes del 
emperador Dioclesiano –lo condenó a morir a •echazos de sus propios compañeros- 
pues en su cuerpo no hay ninguna •echa, aunque en sus muñecas puede apreciarse la 
cuerda con la que fue •jado al árbol. El rostro del santo, joven, con pequeña barba acorde 
a la moda en que se realizó la imagen, apenas denota el sufrimiento experimentado 
mientras eleva su mirada al cielo. Su espalda se apoya sobre el tronco del árbol, 
reposando uno de sus brazos sobre una rama mientras el otro lo levanta, cubre su 
desnudez con un pequeño paño. Ciertamente su postura recuerda la adoptada en las 
imágenes de Cristo resucitado, a no ser por el árbol y la diadema que lo caracteriza 
como mártir. Por tanto, se sigue una de las más tradicionales representaciones del 
santo, conocido sobre todo por ser patrón sobre la peste al igual que San Roque.

San Roque aparece en el segundo cuerpo, al lado del martirio de Santa Catalina. 
Viste con su tradicional traje y báculo de peregrino, dejando al descubierto el bubón de 
su pierna infectada, sin el característico perro con pan en la boca a los pies del santo. Al 
igual que San Sebastián es protector de las enfermedades como la peste. Su presencia 
en este retablo, junto con la de San Sebastián, es para propiciar la intercesión de 
ambos, no hay que olvidar que en aquellas fechas del primer cuarto del siglo XVII la 
peste era una de las causas principales de mortalidad.

Santa Inés  era admirada por su •rmeza en la fe cristiana, además de su 
juventud, pues murió a la edad de trece años, atravesada su garganta por una espada, 
según algunas fuentes, decapitada, según otras. Su e•gie se halla en el primer cuerpo 
del retablo mayor, junto a la escena de la Anunciación. Normalmente la santa lleva 
consigo con un cordero, en alusión a su nombre en latín, sin embargo, aquí porta un 
libro, tal y como aparece en la basílica de su nombre en Roma en la Vía Nomentana. 
La presencia de esta santa en el retablo está justi•cado por los patronos del convento, 
en concreto, de Inés de Henestrosa80.

 Santa Teresa de Jesús tiene dos obras artísticas en el templo ecijano, una 
escultura seriada, de escaso interés, ubicada en el retablo de Santa Ana, siguiendo la 
típica iconografía de la santa e•giada de pie, vestida con el hábito carmelita descalzo, 
dirigiendo su mirada al in•nito, mientras porta un libro abierto en su mano izquierda y en 
la diestra una pluma, atributos que le corresponden por sus escritos místicos. Además 
de esta representación aislada, como indicé al principio, existe una esceni•cación más 
concreta de su vida, en concreto el éxtasis de Santa Teresa, en soporte pictórico en el 
muro del retablo nolasquiano, de autoría anónima del siglo XVIII. El suceso transcurre 
en el interior de una celda, en cuyo suelo aparecen varios libros abiertos apoyados 
sobre una calavera, mientras la santa se halla en el centro de la composición sujetada 
por un ángel cuando ella recibe del dardo de la transverberación lanzada directamente 

79 GARCIA LEON, G. «El retablo mayor de la Merced Calzada de Écija»,156.
80 RUIZ BARRERA, M. T. «La Orden de Santa María de la Merced Redención de Cautivos Cristianos», 
54. CARMONA MUELA, J. Iconografía de los santos, 205-297, 396-398, 420-424.
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por el Niño Jesús situado en un ángulo de la escena81. (Lám. nº 9).

6. Iconografía de los ángeles.

El culto a los arcángeles experimentó una gran divulgación tras el Conclio de 
Trento, en especial de los tres arcángeles: San Miguel, San Rafael y San Gabriel. Los 
tres aparecen en el templo ecijano, el último de ellos en el episodio de la Anunciación, 
ya comentado dentro de la iconografía mariana. Sin embargo, en el caso de San Miguel 
y San Rafael, éstos constituyen •guras exentas que coronan los retablos actuales de 
San Juan Bosco y Santa María Mazzarello, respectivamente. La imagen de San Miguel 
carece de sus atributos: el escudo y la espada, mientras San Rafael lleva el pez con el 
sanó al pequeño Tobías y el báculo de caminante.

Independientemente de los arcángeles, hay en la iglesia dos ángeles lampareros, 
ubicados a ambos lados del presbiterio. Son ángeles al servicio de Dios, miembros de 
los ejércitos celestiales, que portadores de lámparas82. 

Iconografía Civil.

 La segunda parte de este estudio abarca las distintas armas heráldicas 
presentes en el templo mercedario ecijano, siendo abundante el escudo de la Orden, 
en materiales diversos como cerámica, madera, hierro… Es un escudo de oro, cuatro 
palos de gules; jefe de gules, cruz patada de plata, timbrado de corona real abierta 
(únicamente el escudo que aparece en la portada de la iglesia presenta corona). En 
de•nitiva, presenta las armas de la Catedral de Barcelona con las del Reino de Aragón. 
Los lugares en las que se mani•esta son tan diversos como las basas de los pilares 
del primer cuerpo del retablo mayor, en la unión de la calle central con el ático de los 
distintos retablos existentes en el templo, la rejería que irrumpe en el acceso a la capilla 
mayor, en la cúpula del camarín, así como la Virgen de la Merced, santos y religiosos 
de la Orden lo exhiben sobre el hábito, entre otros. (Lám. nº 10).

 En un segundo lugar, predomina la presencia de las armas de los Señores de 
Gallape, patronos de la fundación conventual en la actual ubicación del cenobio ecijano 
y su iglesia. El mecenazgo desarrollado por Luis de Aguilar Ponce de León y su mujer 
María de Guzmán, fue continuado por su segunda esposa Inés de Henestrosa y Guzmán 
y sus descendientes83. Se mani•estan las armas heráldicas de los apellidos Aguilar, 
Guzmán, Henestrosa y Ponce de León84, aunque la que más se repite se localiza en la 
portada de la iglesia y en las zonas adyacentes al retablo mayor. El blasón ubicado en 
la fachada, en material petráceo, solamente se diferencia del expuesto en los muros 

81 RUIZ BARRERA, M. T. «La Orden de Santa María de la Merced Redención de Cautivos Cristianos», 
71. CARMONA MUELA, J. Iconografía de los santos, 431-439.
82 DIAZ VAQUERO, M. D. «Tipologías iconográ•cas de las jerarquías angélicas en la escultura 
barroca: el ejemplo cordobés», en Cuadernos de Arte e Iconografía, 3 (Madrid, 1989), 265-273.
83 MARTIN OJEDA, M. VALSECA CASTILLO, A. Écija y el Marquesado de Peña"or, de Cortes de 
Graena y de Quintana de las Torres. Écija: Ayuntamiento de Écija y Fundación de los Excelentísimos 
Señores Marqueses de Peña•or y de Cortes de Graena, 2000, 50-51.
84 GARCIA LEÓN, G. «El retablo mayor de la Merced Calzada de Écija»,156.
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del altar mayor, independientemente de la policromía dada a los esmaltes del escudo 
al haberse realizado en madera, es la presencia de la cruz de la Orden de Calatrava, 
de la que eran miembros los señores de Gallape. Dado que en la piedra armera no se 
visualizan los esmaltes, procedo a blasonar el existente en el interior de la iglesia, en 
concreto el más cercano a la puerta de acceso al camarín, pues el que se encuentra 
en la pared contraria, presenta algunas variantes como la disposición de los cuarteles 
segundo y tercero, así como el águila está  contornada85. El escudo es cortado y medio 
partido: 1º de plata león rampante de gules; palado de gules y oro, brisura de plata 
con armas de azur con faja de oro; 2º de azur dos calderas jaqueladas de oro y gules 
fajado de plata con siete cabezas de sierpe, bordura de plata con tornillos; 3º de oro 
dos lobos de sable, bordura de azur con estrellas de oro de ocho puntas. Soporte de 
águila española picada de oro y coronada.

 Las armas de los Señores de Gallape también aparecen en el último cuerpo del 
retablo mayor y en las pechinas de la cúpula que cubre el presbiterio. Son los mismos 
apellidos, salvo que en estas ocasiones se han representado aisladamente, con sus 
correspondientes particiones y, las variantes de la cruz de Calatrava y el águila como 
soporte en los emblemas heráldicos.

 En las capillas laterales de la iglesia los patronos de las distintas capellanías 
exhibían sus armas heráldicas, aunque en la actualidad únicamente el retablo dedicado 
a San José lo conserva. El situado a la izquierda del cuadro de Santa Ana presenta 
un partido de gules y plata con tres •ores de lis bien ordenadas de oro y gules sobre 
la cruz de Santiago. El ubicado a la diestra es de oro cinco ramilletes sobre cruz de 
Santiago.

Conclusiones.

 El conjunto monumental de la iglesia de la Merced de Écija ofrece una gran 
variedad iconográ•ca, predominando la mercedaria sobre las demás, hecho habitual al 
pertenecer a la citada comunidad religiosa desde sus orígenes hasta la exclaustración 
decimonónica. Si bien es cierto que pueden apreciarse diferentes calidades artísticas 
y no en todas ellas pueden identi•carse su autoría, bien constituye un ejemplo de las 
magni•cencias del momento barroco y del Siglo de Oro ecijano. Las obras artísticas 
mercedarias constituyen una exaltación a la Orden, llegando incluso a copiar en el 
siglo XVIII los ciclos de santos existentes en la Casa Grande de la Merced en Sevilla 
desarrollados por Alonso Vázquez y Juan de Roelas, entre otros. 
 
 La plasmación iconográ•ca va desde imágenes cuyo culto provienen desde los 
primeros siglos del cristianismo hasta el pasado siglo XIX, cuando nació la Congregación 
de Hijas de María Auxiliadora. En su mayoría, presentan las formas correspondientes 
a la devoción popular, es decir, •guras aisladas con sus correspondientes atributos. 
Sólo en algunos casos, fundamentalmente en pintura y en altorrelieve, se ofrecen 
escenas más completas de un determinado hecho o suceso. Asimismo, predominan 
las representaciones en soporte pictórico sobre el escultórico.

85 MONREAL CASAMAYOR, M. «De sermone heráldico II: el águila», en Emblemata, 12  (Zaragoza, 
2006), 289-329.
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Lám. nº 1. El Regreso de la Huida a 
Egipto. Anónimo, siglo XVIII. Retablo de 
San Pedro Nolasco. Iglesia de la Merced. 
Écija (Sevilla).

Lám. nº 2. Niño Perdido. Anónimo, 
siglo XVIII. Iglesia de la Merced. Écija 
(Sevilla).
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Lám. nº 3. El encuentro con la Verónica. Pedro Freile de Guevara, 1608-1615.  
Banco del retablo mayor. Iglesia de la Merced. Écija (Sevilla).

Lám. nº 4. Santa Ana con la Virgen 
Niña. Anónimo, siglo XVIII. Iglesia de la 
Merced. Écija (Sevilla).
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Lám. nº 5. Virgen de los Dolores. Anónimo, 
siglo XVIII. Iglesia de la Merced. Écija 
(Sevilla).

Lám. nº 6. San Pedro Nolasco. Pedro Freile de Guevara, 
1608-1615. Banco del retablo mayor. Iglesia de la Merced. 
Écija (Sevilla).
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Lám. nº 7. San Serapio. Anónimo, siglo 
XVIII. Coro bajo. Iglesia de la Merced. 
Écija (Sevilla).

Lám. nº 8. Cardenal fray Pedro de 
Salazar. Anónimo, siglo XVIII. Iglesia de 
la Merced. Écija (Sevilla).
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Lám. nº 9. Éxtasis de Santa Teresa. 
Anónimo, siglo XVIII. Iglesia de la 
Merced. Écija (Sevilla).

Lám. nº 10. Escudo de la Orden de la 
Merced. Siglo XVIII. Iglesia de la Merced. 
Écija (Sevilla).
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Lám. nº 11. Escudo de la Casa de Gallape. 
Fachada de la iglesia de la Merced. Écija (Sevilla).
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