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P R Ó L O G O

 En torno al Patrimonio, y dependiendo de la sensibilidad, de la formación, 
en definitiva de la perspectiva desde la que uno se sitúe para abordar el concepto y 
su realidad, tan cambiante y compleja, nos podemos encontrar en situaciones que, 
paradójicamente, nos reúnan, nos hagan coincidir en ese tópico o lugar común, en el 
sentido más literario del término, pero que al mismo tiempo nos dispersen, incluso nos 
enfrenten de la manera más clara y evidente.

 Y es que el Patrimonio, nuestro Patrimonio, es material amplio y sensible y, 
en ocasiones, debido a esa especial sensibilidad, que afecta tanto al espíritu como 
a la materia, maltratado. Esa extraordinaria amplitud que posee el Patrimonio como 
ámbito de conocimiento y asumiendo la fragilidad, pero al mismo tiempo la riqueza, 
que supone abordar el tema como un prisma y no como un plano, nos lleva en estas 
III Jornadas de Protección del  Patrimonio Histórico de Écija a plantear una propuesta 
integradora, desde la que las diferentes disciplinas puedan aportar su visión y posibles 
soluciones a un objetivo común, como es el que la percepción y difusión del Patrimonio 
se haga desde una visión unitaria y desde un proyecto de ciudad.

 Por tanto, este será el tema central de estas jornadas, centrarnos en las distintas 
visiones que, desde diferentes disciplinas, se tienen sobre el Patrimonio, a la vez que 
se apuntan nuevas reflexiones desde ámbitos de actuación a veces enfrentados, 
pretendiendo ser, asimismo, un foro de debate y acercamiento entre posturas tan 
dispares como las de arquitectos, asociaciones en defensa del patrimonio, periodistas, 
conservadores, investigadores y economistas.

 Así, se tocarán temas tan distantes, pero convergentes, como el papel de la 
prensa en defensa del Patrimonio Histórico, la protección del Patrimonio edificado, las 
nuevas tecnologías y productos multimedia en relación con el Patrimonio, urbanismo y 
Patrimonio, etc.

 Si estas jornadas cumplen su función de plataforma desde la que difundir, 
por parte de todos los sectores a los que le competen la palabra Patrimonio, sus 
inquietudes, propuestas, estudios y conclusiones, el espíritu con el que nacieron y se 
forjaron estas Jornadas de Defensa del Patrimonio de Écija sigue vivo, que así sea por 
muchos años.

Fernando del Pino Jiménez
Presidente de Amigos de Écija.
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PATRIMONIO Y CIUDADANÍA

Ana Ávila Álvarez
Asociación de profesores 

para la Difusión y Protección
               del Patrimonio Ben Baso 

INTRODUCCIÓN 

La historia de la Humanidad se caracteriza por la producción de innumerables y 
variadas realizaciones culturales que constituyen la huella del pasado, la memoria en la 
que buscamos nuestras raíces y la explicación a numerosas situaciones del presente; ya 
desde antiguo los hombres se  preocuparon por preservar esta  memoria, conservando 
con celo aquellos restos que consideraban emblemáticos para sus sociedades. Pero el 
acceso a esa memoria colectiva quedó en manos de minorías que a lo largo de muchos 
siglos monopolizaron la cultura y  privaron a la mayoría de la población del disfrute de la 
misma y, por ello, de la posibilidad de realizar una revisión crítica de nuestro pasado.

 La democratización de la sociedad actual ha permitido recientemente la 
consolidación de un derecho fundamental: el derecho a esta memoria, a su interpretación 
crítica y científica, a la Cultura.

 La Protección y Defensa del Patrimonio que la Historia ha depositado en 
nuestras manos, no sólo es una  obligación  de nuestros gobernantes, sino también de 
la ciudadanía y es responsabilidad específica de ciertos grupos de profesionales, en 
especial del profesorado.

       La asociación de profesores Ben Baso entiende  este compromiso  no sólo 
con el  trabajo diario haciendo posible que las nuevas generaciones puedan conocer 
y valorar las obras de arte y patrimoniales que nos fueron legadas, enseñándoles a 
analizar críticamente las huellas de nuestro pasado, sino también fuera de las aulas. El 
compromiso con la difusión del Patrimonio es una de la mejores fórmulas  que podemos 
ofrecer para que, desde la educación no formal, el ciudadano encuentre respuestas a  
los interrogantes de la Historia, contribuyendo a un mejor conocimiento de nuestro 
pasado, fomentando el respeto al mismo y facilitando claves que puedan enseñarnos a 
comprender el presente, promoviendo, en todo momento, actitudes de tolerancia. 

 El fruto de la labor educativa es visible a muy largo plazo y es aquí donde 
surge uno de los problemas con el que nos encontramos a diario: el Patrimonio es 
un bien muy vulnerable, las pérdidas cotidianas son cuantiosas y hay necesidad de 
respuestas inmediatas. Por ésto, el diseño de nuestro trabajo contempla acciones 
rápidas y directas encaminadas a evitar pérdidas irreversibles y otras, más puramente 
educativas, que tienen como objetivo prioritario promover cambios de actitud en la 
población. Pensamos que tenemos que fomentar el conocimiento como elemento clave 
para implicar a la ciudadanía en la defensa de  bienes cuya pérdida es insustituible. 

Desde hace años desde Ben Baso buscamos fórmulas de actuación y participación 
activa para conseguir lo anterior, siendo una de ellas el voluntariado cultural, contemplado 
desde la cualificación y profesionalidad de los socios, y desde posturas de desarrollo 
y progresía.
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Llegado este momento creo conveniente hacer una aclaración para evitar ciertos 
errores. El concepto de conservacionista aplicado a  asociaciones de Defensa del 
Patrimonio puede inducir a pensar en un conservadurismo a ultranza, reaccionario y 
contrario al progreso y modernidad. El Conservacionismo, a nuestro modo de entender 
promueve y vela porque en nombre de los valores antes mencionados no se actúe sin 
criterios y con un deseo de hacer tabla rasa con nuestro pasado. 

LA  CIUDADANÍA 

    Hablar de ciudadanía es hablar del protagonismo social de la misma en los 
últimos tiempos, de la  importancia del discurso y de las acciones, de la fuerza que 
genera en la construcción de una democracia real y viva. 

Esta fuerza y realidad no sólo es observada por politólogos y sociólogos sino  por 
el propio  ciudadano en un primer golpe de vista, desde la fuerza de los movimientos 
ciudadanos frente a la globalización, hasta las acciones contra la guerra y ocupación de 
Irak; hechos que han demostrado la capacidad del movimiento ciudadano en cuanto a 
organización y respuesta, proceso en el que no se puede obviar la ayuda de internet.

El movimiento  ciudadano y la participación  se han convertido en un movimiento 
de resistencia en distintos campos, aunque también debemos alertar de como ciertas 
formas de “participación” han sido utilizadas por la clase política para abundar, 
confirmar y legitimar  sus actuaciones. Citando a Carlos Taibo podemos decir que en la 
participación ciudadana existen  procesos saludables de higienización, que nacen como 
exigencia frente a la lógica neocapitalista y muestra un amplio repertorio de acciones 
permitiendo combinar lo múltiple con lo singular e incluso con  lo  individual, de aquí su 
peligro, ante el cual algunas fuerzas políticas responden demonizando y descalificando 
estos procesos. La participación ciudadana permite el buen uso del ejercicio de los 
derechos personales,  individuales, de grupo y patrimoniales.

Durante el pasado mes de abril se celebró en Pontevedra la XXI Semana 
Galega de Filosofía de Pontevedra, siendo el tema central de debate en esta edición 
“Filosofía y Ciudadanía”. En el manifiesto de  presentación  los filósofos afirmaban que 
el ejercicio de la ciudadanía no sólo es un acto de afirmación sino que es un acto 
de resistencia para engendrar espacios de transformación, ésto en un momento 
(para ellos y yo participo de esta opinión) en que vivimos la reactivación de la sociedad 
civil.

 
Los pasados 4,5 y 6 de mayo se celebró en Barcelona la edición bianual de 

Interacció, encuentro internacional de gestores y observadores de políticas culturales; 
uno de los seminarios estaba dedicado a la participación ciudadana y a su papel en 
la cultura dentro de un mundo plural, intercultural; en él Jaime Pastor se refería a la 
importancia de la ciudadanía como activo frente al deterioro de la democracia y la 
pérdida de los derechos, como fuerza que puede pasar a la creación alternativa desde 
la ética y las buenas maneras. 

Espero que estos pensamientos puedan servirnos en la reflexión y que podamos 
descubrir claves en este ejercicio de ciudadanía que para mí es la asociación Ben 
Baso.
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HISTORIA DE LA ASOCIACIÓN 

En el año 1997, tras las Jornadas Europeas de Puertas Abiertas, un grupo de 
profesores pensó en la creación de esta organización sin ánimo de lucro y comenzó la 
redacción de los estatutos, proceso legal que culminó en Junio del 98.

El planteamiento inicial fue el desarrollo de una labor educativa más allá de las 
aulas; sentíamos la necesidad de llevar a cabo actividades  patrimoniales para la 
ciudadanía, de tomar protagonismo en la calle, ciertamente de sacar la escuela a otro 
espacio.

Con este ánimo se constituyó la gestora de la asociación que llevó a cabo la 
redacción de los estatutos que fueron   aprobados en la asamblea constituyente, de la 
cual salió una junta directiva constituida por la presidencia, vicepresidencia, tesorería, 
secretaría y vocalías que a su vez son las coordinadoras de  los grupos de trabajo.

La elección del nombre atendió a la razón primordial de hacer justicia a un gran 
ignorado en el arte almohade, Ben Baso, alarife del símbolo más significativo del 
Patrimonio sevillano, la Giralda, pero hombre  totalmente olvidado por la historia local 
y desconocido para el ciudadano medio.

En la actualidad somos, mayoritariamente, un grupo de  profesores de Educación 
Primaria, Secundaria, de Educación de Personas Adultas y de la Universidad, de 
diferentes áreas curriculares tanto de la  enseñanza  pública como privada. Subrayar 
que somos parte de un profesorado con clara vocación docente, que sentimos que 
tenemos un compromiso ineludible con la Historia y con la sociedad, y que, en nuestra 
forma de llevar a cabo la participación ciudadana, nos mueven posturas éticas y de 
compromiso.

La asociación está formada en la actualidad por  más de 200 socios. Cuenta 
con estudiantes, con otros profesionales relacionados con el Patrimonio: dibujantes, 
restauradores, arqueólogos, arquitectos y periodistas y, desde el año 2000, con una cuota 
de personas no vinculadas profesionalmente con el Patrimonio, pero especialmente 
identificadas con nuestros  planteamientos  y movidas por el deseo de participar. La 
cuota de no docentes  en un principio del 15 % fue ampliada al 30% en la asamblea 
anual de enero de 2003 ante una larga lista de espera.

El mantenimiento económico de la asociación  es responsabilidad de los 
socios, aunque  sí nos planteamos la búsqueda de subvenciones para acciones y 
acontecimientos puntuales (publicaciones, cursos, congresos) siempre y cuando no 
comprometan la independencia de la organización. En estos momentos y desde el año 
2001 participamos en un proyecto educativo europeo que pone en relación las historias 
de vida y el Patrimonio en el ámbito de la Educación de Personas Adultas.

 En la base de la constitución de Ben Baso aparecen las siguientes razones:

• Alzar la voz en Defensa del Patrimonio.
• Coordinar  acciones y  colaborar en la Difusión  del Patrimonio.
• Necesidad de sumar esfuerzos individuales.
• Manifestar coherencia entre la didáctica del aula y la realidad de la calle.
• Superar cierta frustración como docentes.
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• Trabajar en procesos de educación no-formal con la ciudadanía.
• Tutelar el Patrimonio desde la especialización pero no desde nuestro ámbito 

laboral.
• Buscar cauces que palien el desaliento de la sociedad civil ante la destrucción 

del Patrimonio en los últimos años.
• Disfrutar del Patrimonio como un derecho y una alternativa de ocio.

 OBJETIVOS DE LA ASOCIACIÓN

Resumiendo, seis son nuestros grandes objetivos recogidos estatutariamente:

1.-Conocer y difundir el Patrimonio Histórico de Andalucía entre la ciudadanía.
2.-Promover actitudes de respeto hacia el Patrimonio Histórico.
3.-Colaborar con otras entidades en la organización de actividades relacionadas 

con la Difusión y Protección del Patrimonio Histórico de Andalucía.
4.-Colaborar con otras asociaciones afines a nivel local, autonómico, nacional e 

internacional en la reflexión sobre el concepto de Patrimonio, su conservación y su 
difusión, y el papel del Voluntariado Cultural en la defensa de estos valores. 

5.-Potenciar el uso didáctico del Patrimonio Histórico de Andalucía. 
6.-Favorecer la información y la cooperación profesional entre el profesorado 

en general, con respecto al conocimiento y difusión del Patrimonio Histórico de 
Andalucía.

LÍNEAS DE TRABAJO Y ACTIVIDADES

Desde el punto de vista espacial el campo de actuación de la Asociación se 
centra en la capital y la provincia de Sevilla, aunque existen vínculos y relaciones más 
amplias en el territorio.

Existen diferentes grupos de trabajo en marcha: Boletín, Denuncia, Actividades 
Culturales y Red de enlace con los pueblos, que  reflejan las líneas de actuación 
básicas: Formación, Difusión, Protección y Denuncia; de entre las distintas vocalías 
debemos citar la de Didáctica del Patrimonio con un claro carácter docente y la de 
Patrimonio Natural, muy activa y que está consiguiendo una óptima coordinación con  
diferentes colectivos ciudadanos.

Investigación y Formación:

- Jornadas internas: consisten básicamente en sesiones de estudio, dirigidas a la 
formación de los asociados. La Asociación organiza visitas a exposiciones de interés, 
espacios y monumentos tanto en la capital como en la provincia, así mismo programa 
jornadas de preparación  previas a las actividades de difusión. El gran número de  
profesionales vinculados a Ben Baso hacen que, generalmente sean socios los que 
impartan estos cursos. 

- Jornadas de Intercambio: participación en congresos, jornadas de formación 
y encuentros organizados por otras asociaciones, vinculadas a temas de didáctica, 
investigación, usos, conservación y difusión del Patrimonio.
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La Asociación procura recoger las actividades de interés organizadas por entidades 
públicas como Delegaciones Provinciales, Ayuntamientos, CEPs, Universidad,… y 
difundirlas entre los asociados, mediante el Boletín y la correspondencia interna; también 
se recogen e informa de las actividades  y convocatorias de  colectivos afines.
 

Difusión del Patrimonio:
  

Ben Baso colabora desde su constitución con la Delegación Provincial de Cultura 
en las Jornadas Europeas del Patrimonio que en su última edición estuvieron dedicadas 
a espacios monumentales rehabilitados con uso público.

Organiza anualmente una Jornada  de Difusión de Ben Baso, en las que se 
abren al público espacios  poco conocidos o de difícil acceso tanto en la capital como 
en la provincia, incluyendo siempre un elemento vinculado al Patrimonio Difuso. La 
convocatoria se hace a través de la prensa y mediante carteles. El pasado día 21 de 
marzo se celebró la VI Jornada dedicada este año a los yacimientos arqueológicos: El 
Carambolo, La Encarnación, Cripta del Mercado de Triana y un paseo por este mismo 
barrio. 

A lo largo de estos años se ha ido creando una cierta expectación ante las 
convocatorias y se ha  incrementado la afluencia de público, sumando la última edición 
casi 500 visitas.

Campañas de sensibilización y denuncia:
 

Se han desarrollado diversas vías y métodos. En general se ha buscado una 
implicación ciudadana empezando por abrir al público espacios con riesgo de 
desaparición, con el objetivo de crear una conciencia  sobre el valor patrimonial de los 
mismos. Es decir, se ha vinculado difusión y denuncia. Así se hizo, entre otros,  con el 
conjunto dolménico del Gandul que fue apadrinado por la asociación y sobre el que se 
realizan periódicamente actividades. 

En el plano de recuperación del Patrimonio Difuso se han organizado jornadas 
de sensibilización con recorridos por los Corrales de vecinos y los Adarves de Sevilla, 
cuyo carácter de espacio público se reclama frente a los procesos de cierres mediante 
cancelas. Tras las visitas se procede a una recogida de firmas de los ciudadanos, 
llamando la atención de los organismos competentes sobre la necesidad de su 
conservación y pidiendo la incoación de expedientes para la declaración como B.I.C 
(Corral de San José, el Palacio del Pumarejo, Jardines del Cristina,…).

Campañas de prensa en defensa de la artesanía y el comercio tradicional (apoyo 
a la Cordonería Alba y a la Fábrica de Vidrio de la Trinidad).

Ocasionalmente ha  impulsando la rehabilitación de monumentos en la provincia 
como es el caso de la Portada de antiguo compás de monasterio de Santa Clara de 
Constantina.

Campaña de la Tarjeta. Se han realizado cinco actividades de envío masivo de 
tarjetas reclamando la protección de espacios a las autoridades competentes. La primera 
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en 1999 se envió al Director General de Bienes Culturales pidiendo la continuación 
de los trabajos de restauración en San Isidoro del Campo y la segunda en el 2000, 
al Alcalde de Sevilla, manifestando la preocupación por la pérdida de elementos de 
la trama urbana y el desarrollo de procesos especulativos en el casco histórico. La 
de 2001 tenía como objeto la difusión del estado deplorable en que se encontraba 
el Humilladero mudéjar de San Onofre, y las del 2002 y 2003 tenían como objetivo 
denunciar la situación de los restos arqueológicos en nuestra ciudad y provincia (La 
Encarnación y El Carambolo).

        En este año y gracias a la página Web, la Campaña de la Tarjeta ha conseguido 
una mayor difusión, mostrando su adhesión los departamentos de arqueología de 
distintas universidades españolas, incluso peticiones de artículos para revistas como 
La Aventura de la Historia.

Gratuidad y Acceso a los Bienes Culturales se reclama la gratuidad o reducción de 
precios de entrada a las exposiciones para los estudiantes y los grupos escolares. Se han 
hecho gestiones para garantizar la apertura al público prevista por la ley de los edificios 
considerados B.I.C., habiendo sido positiva en  La Caridad, y Los Venerables.

Colaboración  con otros movimientos ciudadanos en la denuncia de los procesos 
especulativos y su amenaza para la conservación de elementos clave del patrimonio 
de la ciudad, participación en la Plataforma Ciudadana en Defensa del Patrimonio, 
Plataforma para la Defensa del Palacio del Pumarejo, Amigos de los Jardines de la 
Oliva, etc., y tal vez el más significativo ha sido el del solar de la Encarnación donde, 
tras una larga lucha, se consiguió la paralización de las obras, llevando el movimiento 
ciudadano sus peticiones hasta la Comisión de Peticiones de la Comunidad Europea, 
con la entrega de un dossier de más de 3000 folios, que fue admitido a trámite.

Creo que debo señalar también la ayuda y asesoramiento a grupos de jóvenes 
investigadores que tratan de relacionar el Patrimonio con distintos aspectos de la vida 
juvenil y ciudadana. 

Concurso Fotográfico “Patrimonio en Peligro” con carácter anual mediante una 
convocatoria pública abierta a todos los ciudadanos. Esta iniciativa de sensibilización 
y denuncia ha permitido organizar una exposición itinerante disponible para todos los 
colectivos, asociaciones y  centros educativos que lo soliciten.

Colaboración con otras asociaciones:

Trabajamos en coordinación  con otras asociaciones de defensa del patrimonio 
sevillanas (ADEPA, COPAVETRIA, etc.), aportando nuestra peculiar línea de trabajo 
y que nos llevó hace años a tener un representante común en la Comisión Provincial 
de Patrimonio Histórico y con asociaciones profesionales con las que tiene firmados 
protocolos como es AEQUA, en la línea de ampliar y unificar el concepto de Patrimonio 
y velar por la pervivencia de los yacimientos arqueológicos. También existen  
colaboraciones con colectivos ciudadanos (Plataforma por la Defensa del Palacio del 
Pumarejo, Etnólogos en Acción) que cada vez con más frecuencia solicitan nuestro 
apoyo y asesoramiento.

En el ámbito internacional tenemos firmado un protocolo con la APHP (Asociación 
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de Profesores de Historia de Portugal) para la realización de jornadas de intercambio 
y profundización en las raíces culturales comunes a ambos pueblos y la política 
educativa y cultural relacionada con la conservación del patrimonio. Se  llevan a cabo 
dos encuentros anuales en sendos lados de la frontera

Desde el año 2001 participamos en un proyecto de Educación de Personas 
Adultas y Patrimonio llamado Historias de Vida y Tradiciones Culturales junto con 
socios europeos de Portugal, Francia e Italia, financiado por los Programas Sócrates 
de la  Comunidad Europea. A nivel nacional se mantienen variadas relaciones y 
contactos, debiendo mencionar a  SOS Monuments, movimiento ciudadano en defensa 
del patrimonio liderado por Salvador Tarragó y con los que ya hemos celebrado dos 
reuniones científicas anuales, una en Toledo y otra en Gijón, estando prevista la próxima 
en Sevilla en noviembre de 2004; en ella también participan colectivos de defensa del 
Patrimonio de Burgos y Asturias entre otras; así mismo hemos ayudado a impulsar el 
nacimiento de otras asociaciones afines como ha sido el caso de  La Laja, Amigos del 
patrimonio Natural y Cultural de Conil.

Boletín de la Asociación:

   Recoge las actividades realizadas, cuenta con secciones vinculadas a los 
distintos grupos de trabajo, entrevistas a expertos y artículos generales. En estos 
momentos estamos trabajando sobre el número 12.

www. benbaso.com:

 Es indudable el servicio que ofrecen las nuevas tecnologías haciendo posible 
el acceso a la información, la coordinación y la comunicación. Estas funciones están 
cubiertas por nuestra página ofreciendo un servicio incuestionable a los  socios, a otros 
colectivos afines así como a todo ciudadano sensible al Patrimonio.

DIFICULTADES ENCONTRADAS

    Comenzando por las de índole general, existe en Sevilla el        problema de las 
sociedades que se han desenvuelto en un entorno con un enorme peso del Patrimonio 
monumental, del que sin embargo se desconocen sus valores y, por otra parte, una 
actitud de recelo que  considera la conservación  del Patrimonio como un freno al 
desarrollo.

La sociedad adolece de falta de identificación con lo público, falta  conciencia 
sobre el carácter del Patrimonio como bien colectivo y la necesidad de considerar el 
acceso y disfrute al mismo como una conquista social.

  Falta sensibilización hacia el valor patrimonial de bienes no monumentales 
(espacios públicos y jardines, tramas urbanas, actividades tradicionales y otros 
patrimonios emergentes) aunque se constata en los últimos años ciertos cambios de 
sensibilidad hacia lo que llamamos patrimonio difuso e intangible: ejemplo de ello fue 
la contestación ciudadana ante el desahucio  de una señora anciana, Rosario Piudo 
en el entorno de la plaza de la Encarnación que ha puesto sobre la mesa, entre otros 
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muchos temas, los procesos de especulación sobre un patrimonio pobre, frágil que 
incide escandalosamente en una población sin recursos,  anciana e indefensa.

Las dificultades a nivel interno y de funcionamiento en buena medida son 
consecuencia del propio diseño de las asociaciones. Podemos hablar desde la falta 
de recursos y  de tiempo para atender a un trabajo que se va haciendo mucho más 
intenso, importante,… hasta como no todos  los asociados entienden la participación 
de la misma forma, así existen posturas activistas, voluntarias, lúdicas,… Lógicamente 
también se adolece de los mismos problemas que otras asociaciones y hay que señalar 
como debilidad el que en este tipo de organizaciones pocas veces nos  ocupamos  de 
la formación asociativa, del análisis y evaluación del modelo de participación al que 
respondemos junto con la reflexión de que el mismo hecho asociativo es un proceso 
de educación no formal; también hay otros cuestiones que deben ir siendo abordadas 
como son la evaluación cualitativa de los procesos y  la reflexión colectiva.

El voluntarismo de los socios supone muchas veces una limitación en la actuación: 
se dispone sólo de las tardes libres, los fines de semana,   los medios particulares 
(teléfono, fax, coche, etc.). La falta de profesionales en la gestión administrativa y 
cultural implica la sobre-dedicación de la junta directiva, llegados a este punto sería 
conveniente plantear la profesionalización de algunas tareas. Es una preocupación  
las crisis de los procesos asociativos, que suelen responder a fuertes personalismos; 
desde Ben Baso hemos querido evitarlos haciendo que los cargos principales  no 
sean renovables con un tiempo limitado de 4 años,  otros puntos de debilidad pueden 
responder al  agotamiento por inadecuación de la estructura a nuevos momentos, lo que 
podíamos llamar crisis de crecimiento y que pueden evidenciarse en cierto cansancio e 
impotencia ante la falta de los resultados esperados, pero como todo movimiento social 
y ciudadano que nace de la conciencia, del  entusiasmo y de la voluntariedad, muestra 
estos puntos de debilidad  inherentes a su misma esencia.

No se dispone de local para una sede estable, hasta ahora se ha funcionado a base 
de una dirección de correos. Esta es una de las carencias que habría que solucionar 
con más urgencia, sobre todo por la los problemas que genera la documentación y el 
archivo.

En nuestras actividades de colaboración con la Administración creemos necesario 
exigir una serie de condiciones mínimas: no asumir funciones laborales necesarias, 
no tapar agujeros de falta de presupuesto, así como un reconocimiento de la labor 
del voluntariado ( en carteles, información a la prensa, etc.), coordinación en las 
actividades de difusión, condiciones mínimas de trabajo (aseos, mesas y sillas) en las 
actividades.

RESULTADOS

Como balance, al día de hoy, podemos concluir con una serie de señales alentadoras: 

 - Progresivamente se va asumiendo el papel del profesorado y su campo más 
específico y efectivo de actuación en el contexto del asociacionismo en defensa del 
patrimonio, es decir, la difusión  del valor patrimonial como arma de implicación colectiva 
en la conservación y exigencia de protección.
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 - Para los socios es una experiencia enriquecedora que demuestra las 
posibilidades del trabajo conjunto entre profesionales de la enseñanza procedentes de 
todos los niveles y especialidades.

 - Existe una preocupación por la formación y el nivel científico que lleva a la   
búsqueda del asesoramiento de especialistas en la preparación de las actividades de 
difusión y comunicación.

- Se ha ido produciendo una ampliación del concepto de Patrimonio, (natural, 
etnográfico, etc.) superando los primeros planteamientos, más centrados en el 
Patrimonio Histórico-Artístico. Los propios miembros se han ido sensibilizando sobre la 
importancia de otros  patrimonios.

  - Observamos con satisfacción una progresiva implantación en el contexto 
ciudadano que se manifiesta en la expectativa ante las convocatorias, implicación 
ciudadana en las explicaciones y propuestas de difusión, peticiones de denuncia y 
mediación procedentes de muy distintos ámbitos.

 - Como docentes nos hemos reencontrado con nuestra vocación, empezamos 
a percibir una revalorización ciudadana de nuestra profesionalidad y nos gratifica la 
participación de algunos  alumnos/as en las actividades de la asociación.

Por último intentamos huir del  protagonismo, nos hemos marcado como objetivo 
buscar siempre la colaboración y compatibilidad entre todas las asociaciones  e ir 
urdiendo una red de participación ciudadana con presencia de los distintos colectivos. 
En una ciudad con una riqueza patrimonial tan importante y a la vez tan frágil como 
Sevilla, era de esperar, como afortunadamente está ocurriendo, el surgimiento de 
Asociaciones de Defensa del Patrimonio con una composición y estrategia muy diversa, 
lo que puede resultar muy enriquecedor y fructífero si se mantienen abiertas líneas de 
cooperación y honradez entre los distintos grupos.

El objeto a defender es tan  frágil que todas las acciones son necesarias, pero 
también es evidente que hace falta una coordinación de los esfuerzos entre todos los 
grupos implicados. La experiencia del fracaso de otros movimientos ciudadanos como 
consecuencia de la dispersión y del afán de protagonismo, debe servirnos de ejemplo 
para saber lo que hemos de evitar. Creemos que en gran parte de los casos podemos 
ofrecer una visión cualificada sobre distintos aspectos de la vida y el patrimonio y que 
no está cautiva de otros intereses.
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Lám. nº 1.- Reunión de trabajo de algunos de los miembros 
integrantes de la Asociación Ben Baso.

Lám. nº 2.- Asociación Ben Baso. Logotipo.
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Lám nº 3.- Conservación del Patrimonio Histórico. Carbonería de la Calle Parras, Sevilla.

Lám. nº 4.- Investigación y formación.
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Lám. nº 5.- Difusión del Patrimonio Histórico. Visita a los Corrales de vecinos, Sevilla.

 Lám. nº 6.- Difusión del Patrimonio Histórico. Visita al Hospital de la Caridad, Sevilla.



27

Lám. nº 7.- Difusión del Patrimonio Histórico. Visita al antiguo convento 
Casa Grande del Carmen, Sevilla.
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Lám. nº 8.- Jornadas de difusión del Patrimonio Histórico.
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Lám. nº 9.- Campañas de sensibilización y denuncia. 
Yacimiento arqueológico del Carambolo.

Lám. nº 10.- Campañas de sensibilización y denuncia. Excavaciones para aparcamiento 
subterráneo en la Plaza de la Encarnación, Sevilla.
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Lám. nº 11.- Campañas de sensibilización y denuncia. Plaza de la Encarnación, Sevilla.
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Lám. nº 12.- Boletín de la Asociación Ben Baso.
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LA INVESTIGACIÓN DEL PATRIMONIO ECIJANO A TRAVÉS DE 
LAS FUENTES DOCUMENTALES

Antonio Martín Pradas
Doctor en Historia del Arte
Centro de Documentación

Instituto Andaluz del Patrimonio Histórico
Luisa Fernanda de Juan Santos

Documentalista
Centro de Documentación

Instituto Andaluz del Patrimonio Histórico
Inmaculada Carrasco Gómez

Arqueóloga. ARQ’uatro, S. C.

En la presente conferencia nos vamos a referir a las fuentes documentales de 
archivo, relegando para otro trabajo la información relativa a las fuentes documentales 
bibliográficas y a la documentación gráfica, aunque haremos referencia a la importancia 
de ambas dentro de la investigación documental1.

Cuando hablamos de fuentes documentales nos referimos a documentos de archivo, 
es decir documentos que contienen una información de cualquier fecha, forma y 
soporte material, producidos o recibidos por cualquier persona física o moral, y por 
toda institución pública o privada en el ejercicio de su actividad.

El Patrimonio Documental se encuentra perfectamente definido en el artículo 2 de la 
Ley 3/1984 de enero, de Archivos de Andalucía:

“Se entiende por documento toda expresión en lenguaje oral o escrito, natural 
o codificado, recogida en cualquier tipo de soporte material, así como cualquier 
otra expresión gráfica, que constituya testimonio de funciones y actividades 
sociales del hombre y de los grupos humanos, con exclusión de las obras de 
creación y de investigación editadas, y de las que por su índole, formen parte 
del patrimonio bibliográfico, así como de las expresiones aisladas de naturaleza 
arqueológica, artística o etnográfica”.

Por regla general los documentos deben estar custodiados en los Archivos, aunque 
no siempre es así, lo que hace que se encuentre la documentación en pésimo 
estado de conservación y por supuesto sin orden alguno, ya que en muchos casos el 
acceso de investigadores incontrolados hace que el caos se apodere aún más de la 
documentación, sin hablar de los extravíos o robos de los amigos de lo ajeno. El lado 
opuesto lo encontramos en los archivos, por ello vamos a ver muy rápidamente las 
funciones y los servicios que presta un archivo.

1MARTÍN PRADAS, Antonio, JUAN SANTOS, Luisa Fernanda de y CAMPOY NARANJO, María:  
“Fuentes documentales para el estudio de la Escultura Policromada en España”. Actas del 
Congreso Internacional “A Escultura Policromada Religiosa dos séculos XVII e XVIII”. Lisboa 
: Instituto Portugués de Conservação e Resturo, 2004, p. 23-36. 
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Las funciones de los Archivos son de variada naturaleza:

. Identificación, Valoración y Selección documental.

. Organización: consta de Clasificación y ordenación.

. Descripción: aplicando la Norma ISAD(G): Norma internacional de descripción 
archivística.

. Conservación de los documentos y de edificios o depósitos documentales.

Los Archivos prestan también una serie de Servicios:

. Servicio de acceso a los documentos para consulta e investigación.

. El acceso y consulta por parte de los investigadores es gratuita.

. Realizan préstamos administrativos.

. Reproducción de documentos.

. Exposiciones temporales.

. Cuadernos didácticos, etc.

Además los archivos cuentan o deben contar con los siguientes Instrumentos de 
Descripción:

. Guías: son instrumentos generales de información sobre archivos, pueden ser 
de un archivo o de un conjunto de ellos o de un fondo concreto de un archivo.

. Inventarios: Es la descripción somera de una serie documental indicando sus 
unidades de instalación.

. Catálogos: Es la descripción detallada de las unidades documentales 
(documentos o expedientes) de una temática o tipología documental concreta.

. Edición de fuentes: No es propiamente un instrumento de descripción de 
un archivo, pero constituye un catálogo de documentos sobre un tema o un 
personaje determinado, realizado por investigadores y no por un archivero.

Estos instrumentos de descripción van a ser de gran utilidad no solo para los 
investigadores sino para la principal interesada que es la propia institución que ha 
generado esa documentación.

En relación a la documentación generada sobre los bienes culturales por los diversos 
organismos al hilo de sus funciones a lo largo de la historia, se plantean cinco cuestiones 
básicas:

1.- Inaccesibilidad de esa documentación debido, en unos casos, a la falta de 
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instrumentos de descripción, y en otros a que éstos son en la mayoría de los casos 
muy generales, lo que supone realizar una labor de investigación de búsqueda 
de las series documentales dentro del desorden o la mala organización.

2.- Dispersión de los fondos motivada por la diversidad de las instituciones que 
generan o han generado la documentación y la diversidad de los archivos en los 
que se encuentra.

3.- Dispersión de la información. Debido a que se encuentra diseminada por 
diferentes series documentales dentro del propio archivo.

4.- Dispersión de las fuentes documentales debido fundamentalmente a coyunturas 
políticas que motivaron el traslado de parte de los archivos y bibliotecas a otras 
ciudades o regiones, como el caso de la expulsión de la Compañía de Jesús 
en la segunda mitad del siglo XVIII; las sucesivas desamortizaciones llevadas a 
cabo a lo largo del siglo XIX; la Revolución Gloriosa de 1868, etc.

5.- Diversidad de soportes: documentación textual, fotográfica, planimétrica, 
cartográfica, etc.

También es necesario señalar el desconocimiento por parte de muchos investigadores 
de las reglas de la Paleografía, por lo que es imposible transcribir debidamente la 
información contenida en los documentos. Una mala lectura o transcripción de un 
documento puede cambiar el curso de la historia del propio bien: diferente autoría, 
cambio de años, ubicaciones, etc. Esto en muchos casos ha dado pie a diversas 
interpretaciones sobre un mismo documento, como podemos comprobar dentro de la 
historiografía tradicional.

Pero antes de iniciar la investigación hemos de tener en cuenta una serie de 
premisas:

Cualquier análisis o investigación sobre un Bien cultural, ya sea para su intervención, 
restauración o protección, lleva unido en su estudio una búsqueda previa de información 
archivística, bibliográfica y fotográfica, que nos permite llegar a un completo conocimiento 
del mismo desde distintos puntos de vista.

Es innegable que es el propio bien cultural, ya sea bien mueble o inmueble, el que se 
constituye en el principal documento para su propio estudio. Sin embargo, con frecuencia 
son las fuentes documentales las que ayudan a datar un bien, confirmar su autoría  o 
proporcionar datos sobre las actuaciones que, sobre el mismo, se hicieron en el pasado 
y que condicionan su estado actual. En el caso concreto de las restauraciones, es 
arriesgado abordar la tarea de restaurar prescindiendo de la documentación histórica, 
pues su falta puede hacer tratar la obra de manera diferente, tanto en su concepción 
total como en sus detalles.

Por ello es de primordial importancia tener en cuenta la ingente cantidad de documentos 
que se guardan en los archivos públicos y privados, civiles y religiosos, nacionales, 
autonómicos y locales, donde se atesora gran cantidad de información relativa a nuestro 
patrimonio artístico. El estudio de esta documentación ha permitido dar a conocer la 
autoría de gran cantidad de obras de arte que eran calificadas de anónimas, aunque 
muchas de ellas hayan desaparecido, lo que ha permitido ampliar la biografía de los 
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artistas rescatando del olvido a algunos que eran considerados como secundones o 
simplemente eran desconocidos, descartando las siempre y repetidas atribuciones a 
los mismos artistas famosos ya conocidos. Por ejemplo hace unas décadas muchas 
imágenes eran atribuidas en Sevilla a Juan Martínez Montañés, el Praxíteles sevillano, 
pero tras continuadas investigaciones vieron la luz documentos en los que se ponía de 
manifiesto la figura de un discípulo llamado Juan de Mesa, por lo que las atribuciones 
cayeron por su propio peso. Estas mismas fuentes han permitido ampliar y mejorar la 
información que se poseía sobre las técnicas y los procedimientos artísticos, facilitando 
la tarea de los restauradores.

Los fondos documentales de archivo presentan mayores problemas de búsqueda 
que los fondos bibliográficos. Muchos carecen de instrumentos de información o 
descripción, otros los tienen pero tan generales que igualmente requieren un profundo 
trabajo de investigación; en algunos casos los inventarios aunque someros si nos 
permiten localizar la información deseada: es el caso por ejemplo de los proyectos de 
restauración, pero en otros no es posible conocer si la información descrita será de 
nuestro interés o no. 

En definitiva la búsqueda de las fuentes documentales requiere un trabajo de 
investigación en el que nos es muy útil conocer los distintos tipos de información que 
custodian los archivos y las posibilidades de información que nos ofrecen en relación 
a los bienes. 

Por ello es de gran importancia observar que podemos encontrar información sobre los 
bienes culturales ecijanos no sólo en los archivos locales: Archivo del Ayuntamiento, 
Archivo de Protocolos Notariales del distrito de Écija, Archivo de la Vicaría y parroquiales, 
Archivos conventuales, Archivos de Hermandades, etc. Y pensar que en cualquier 
tipo de archivo provincial, autonómico y nacional podemos encontrar documentación 
relacionada con el tema que tratamos.

Es de gran importancia antes de iniciar cualquier tipo de investigación sobre un Bien 
Cultural, realizar una búsqueda bibliográfica sobre el tema en cuestión, para detectar 
aquellos posibles trabajos que hayan efectuado con anterioridad otros investigadores, 
simplificando así el esfuerzo, y observando aquellas referencias documentales que 
creamos importantes para nuestro estudio. Esta búsqueda puede facilitarnos el trabajo 
e incluso descubrirnos nuevas pistas, secciones y series documentales de determinados 
archivos que podemos consultar y que ignorábamos que en ellas pudiésemos encontrar 
la información deseada.

Teniendo en cuenta lo antes dicho y con miras a facilitar la labor de investigación no 
solo de los profesionales en la materia, sino de todos aquellos que estén interesados, 
vamos a analizar los distintos tipos de documentación especializada, directa o 
tangencialmente con el patrimonio ecijano en general, que albergan los diversos 
repositorios documentales en España, todo ello relacionado con nuestra experiencia 
personal.
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ARCHIVOS GENERALES

Archivo Histórico Nacional (AHN):

El motivo de su fundación en 1866 fue recoger la documentación proveniente de las 
instituciones desamortizadas. De las once secciones de que consta el archivo, en 
casi todas se pueden encontrar fondos de procedencia eclesiástica, pero sin duda 
los fondos documentales de mayor importancia, en cuanto a contenido informativo 
sobre el patrimonio inmueble y mueble es la de Instituciones eclesiásticas, dividida en 
Clero regular, Clero secular, Instituciones pías y asistenciales y Ordenes militares2. La 
documentación contenida en Clero regular procede de la expulsión de la Compañía de 
Jesús a partir de 1767 y la desamortización de distintas ordenes religiosas masculinas 
y femeninas a lo largo del siglo XIX.  (Lám. 1)

Dentro de la documentación relativa a la Compañía de Jesús existen un elevado número 
de expedientes relacionados con la administración de los bienes de los Jesuítas, 
llamada Temporalidades, en general documentación de carácter económico ya que 
al Estado le interesaba saber la situación económica que tenían los colegios en el 
momento de su incautación, para sí poder administrar los nuevos bienes adquiridos 
por la Corona. (Lám. 2)

Parte de esta documentación hace referencia a la cesión de bienes muebles, de las 
iglesias y de los colegios incautados, a parroquias y conventos tanto de la misma 
localidad como de localidades adyacentes. Gracias a ello podemos reconstruir como 
era el Colegio de San Fulgencio de Écija, y además tenemos constancia del traslado 
de retablos y esculturas a otros templos, mencionándose en muchos casos el autor o 
autores así como el traslado y restauración o adaptación de los mismos. También son 
importantes los inventarios de bienes que se realizan tras la incautación de los distintos 
colegios. 

Pongamos por ejemplo el expediente en el que el Marqués de Alcántara de la ciudad de 
Écija solicitaba a la Junta de Temporalidades le cedieran el retablo de San Estanislao de 
Kotska que había donado su padre y que fue realizado por Pedro Duque Cornejo para 
poder ponerlo al culto en la iglesia parroquial de San Juan de la misma localidad3.

Conventos como el de las Mínimas de San Francisco de Paula, solicitaron la portada 
de mármoles polícromos de la iglesia del colegio, y se diseminaron por las nuevas 
poblaciones que se situaron en la campiña ecijana y en la cordobesa parte del mobiliario 
litúrgico para las recién estrenadas parroquias de estas nuevas poblaciones. El resto 
se dispersó por las distintas parroquias y algunos conventos de la vicaría ecijana.

Respecto al resto de las órdenes y la documentación procedente de sus archivos 
desamortizados, mucha de ella desapareció, tal vez por la tardanza en la creación de 

2  http://www.mcu.es/lab/archivos/ahn/AHNC.html
3  MARTÍN PRADAS, A.: “Notas para el estudio de la Compañía de Jesús en la ciudad de 
Écija”. Boletín de la Real Academia de Bellas Artes y Buenas Letras Luis Vélez de Guevara, 
nº4. Écija : Caja Rural, 2001, p. 63-102.
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este archivo, concebido para albergar precisamente una documentación que debido 
a su volumen no era posible albergar en cualquier sitio; encontramos Mercedarios, 
Franciscanos, Jerónimos, Dominicos, etc., por orden de procedencia, provincia, pueblo 
o ciudad.

También se puede encontrar información, más tangencial al tema central que 
presentamos, en las secciones de Estado, Universidades y colegios, Inquisición, 
Consejos y Códices y cartularios.

Y como no en la sección de Mapas, dibujos y planos, con 245 unidades referidas a 
clero, entre otras.

Archivo Histórico Nacional Sección Nobleza:

Esta sección, de reciente formación, es única en su género. Su objetivo es organizar, 
conservar y difundir la información de los fondos documentales producidos por la 
Nobleza española a lo largo de su historia. Es un archivo abierto a nuevos ingresos.

Custodia más de doscientos archivos familiares, de muy diversas características, 
contenido y ámbito geográfico. Destacan los fondos de Osuna, Frías, Fernán Núñez, 
Baena, Mendigorría, Luque, Bornos, Priego y Cameros.

De gran importancia para el Patrimonio inmueble y mueble la sección 3ª, de Patrimonio, 
la 4ª, de Administración de Bienes y la 7ª, de Patronato de Obras Pías.

Hemos de tener en cuenta que la Nobleza fue muy propicia no sólo a auspiciar 
fundaciones religiosas sino también a construirse suntuosos Palacios y mansiones, 
quedando en sus propios archivos todo tipo de documentación que hace referencia a 
los costos, contratos de maestros arquitectos, pintores, escultores, etc. pongamos por 
ejemplo el archivo de los marqueses de Peñaflor.

A este Archivo hubiera ido a parar la documentación de los marqueses de Peñaflor, si el 
Ayuntamiento no hubiera comprado el inmueble con derechos a conservar su archivo, 
hoy debidamente inventariado en el Archivo del Ayuntamiento de Écija.

Archivo General de Simancas: 

Fue fundado en 1540 por orden de Carlos V, para custodiar la documentación de la Corona 
de Castilla, abarcando sus fondos desde el siglo XV al XVIII. Secciones como Consejo 
y Cámara de Castilla, Consejo de Flandes, Italia y Portugal, Patrimonio Eclesiástico, 
Secretaría de Guerra, Casa Real y la Sección de Mapas, Planos y Dibujos4.

De las secciones anteriormente mencionadas la más importante para el tema que 
tratamos es la de Patronato Eclesiástico, compuesta por 338 legajos, albergando gran 
cantidad de información relacionada con el ámbito eclesiástico, aunque abunda también 
la referida a determinados organismos como la Capilla Real de Sevilla, la Iglesia de 

4  http://www.mcu.es/lab/archivos/ags/AGS.html
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Orán, etc. También es importante la serie de Pleitos y expedientes, ordenada según 
las diferentes diócesis, además de los libros existentes sobre visitas a determinados 
monasterios, capillas reales, abadías, colegios y hospitales reales.

Por último, dentro de la sección octava de Gracia y Justicia, en la serie Indiferente 
eclesiástico, se conservan los arreglos y visitas a las catedrales españolas5.

Archivo General de Indias: 

Este archivo reúne, desde 1785 por expreso deseo de Carlos III, los documentos 
referentes a Indias, que se encontraban dispersos en Simancas, Cádiz y Sevilla6. 

De las dieciséis secciones que componen el archivo las que más pueden interesar 
para el ámbito de inmuebles y muebles son Patronato, Contaduría, Contratación, 
Justicia, Audiencia de México, etc. En todas ellas existen en mayor o en menor 
medida documentación relativa al tema central de este trabajo, aunque ésta es más 
extensa en la sección denominada Contratación, en la que se conservan documentos 
de gran interés para la historia del arte en América. La documentación procede de la 
Casa de Contratación, en sus periodos de Sevilla y Cádiz, donde se registraban los 
pasajeros con destino a Indias, evitando así que fueran aquellos que lo tenían prohibido, 
y de las mercancías que se embarcaban en los puertos mencionados, para su venta 
en el nuevo mundo, todo ello con miras a evitar el contrabando y facilitar el cobro de 
impuestos. En esta sección se conservan los Libros de asientos de pasajeros a Indias 
de 1509 a 1701; Los expedientes de informaciones y licencias de pasajeros de 1534 a 
1790, con un total de 135 expedientes de pasajeros ecijanos a Indias; los registros de 
naos y de armadas; los Expedientes de Bienes de difuntos; los pleitos entre partes; los 
de remesas de dinero de Indias7. 

De gran importancia para ver aquellos vecinos de Écija que viajaron a Indias. Su otra 
importancia radica en detectar las obras de arte que se realizaron en Andalucía y fueron 
trasladadas a los distintos territorios de ultramar.

Para seguir la pista de la influencia que tuvo Écija en América es preciso consultar la 
Sección Estado, Sección Diversos relativa a Archivos particulares, la Sección facticia 
de Mapas y Planos, etc.

Archivo General de la Administración (AGA):

Es de los seis Archivos Nacionales el que conserva nuestra memoria histórica más 
reciente, ya que sus fondos parten de la segunda mitad del siglo XIX y fundamentalmente 
del siglo XX. Su consulta es obligada para obtener información sobre Arquitectura, 
Urbanismo, Obras Públicas, Educación, Cultura, Turismo, Economía, Hacienda, 
Justicia, etc., ya que recibe periódicamente transferencias de los distintos organismos 

5  PLAZA BORES, A. de la: Guía del Investigador. Archivo general de Simancas. Madrid : 
Dirección general de Bellas Artes y Archivos; Dirección de Archivos Estatales, 1992.
6  http://www.mcu.es/lab/archivos/agi/AGI.html
7 CANELLAS ANOZ, Magdalena: “La presencia de la ciudad de Écija en el Archivo General 
de Indias: Guía de Fuentes Documentales para su estudio”. En Actas del VI Congreso de 
Hisotira de Écija “ Écija y el Nuevo Mundo”. Écija : Ayuntamiento, 2002, pp. 15-36.
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de la Administración General del Estado. (Lám. 3)

La documentación referente a los Bienes Culturales es muy abundante, sobre todo en 
lo relacionado con Educación y Cultura. 

Se trata de la documentación generada por la administración central. Los de más 
importancia para nuestro tema son: Educación, Cultura, Obras Públicas, Fondo Gráfico, 
etc.

En Educación y Cultura encontramos todos aquellos proyectos de obras que se realizaron 
en la ciudad de Écija a lo largo de 1950 a 1975 aproximadamente, obras muchas de 
ellas realizadas por el arquitecto Rafael Manzano, y que alguna de ellas aún no se 
han concluido como el caso de la restauración del Convento de las Teresas. Destacan 
dos proyectos de restauración de la iglesia de Santiago el Mayor, el Hospitalito, varios 
lienzos de murallas, etc. Esta documentación va acompañada de un amplio repertorio 
fotográfico de antes, durante y después de la intervención.

La documentación de la Administración Central Periférica se encuentra depositada en 
los Archivos Históricos Provinciales donde generalmente podemos encontrar además 
de la documentación notarial documentación de todas las delegaciones provinciales de 
los Ministerios en materia de Cultura, Obras Públicas, Turismo8.

Archivo de la Chancillería de Valladolid:

Conserva los documentos producidos por dos organismos cuyo objetivo ha sido 
administrar justicia: Audiencia y Chancillería de Valladolid (1371-1834), y Audiencia 
Territorial de Valladolid (1834-1989). Su ámbito territorial es todo el Reino de Castilla 
situado al norte del río Tajo. (Lám. 4)

La documentación se conserva respetando los dos fondos y éstos a su vez se dividen 
en secciones.

Son importantes para el estudio de los inmuebles y muebles, la Sección Jurisdicción Real 
Ordinaria, subdividida en Civil y Criminal. La primera agrupa doce escribanías, donde 
se conservan los pleitos, muchos de ellos por incumplimientos de obras, desacuerdos 
testamentarios con inmuebles, etc.

Documentación muy rica porque suelen contener planos de los inmuebles pleiteados, 
antes, durante y después de la intervención o finalización.

Archivo del Palacio Real de Madrid:

Creado por Fernando VII en 1808, cuenta con más de 120 millones de expedientes 
desde el siglo XII a nuestros días, divididos en los siguientes fondos: administrativo, 
jurídico, reinados, administraciones patrimoniales, reales patronatos, capilla real, 
personal, planos y dibujos, registros, fotografía histórica, archivo del Infante D. Gabriel 

8  http://www.mcu.es/lab/archivos/aga/AGA.html
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y encomiendas del infante D. Antonio Pascual. 

SECCIÓN ADMINISTRATIVA:
Bellas Artes. Pintura, Escultura, Fotografía, Grabado, Literatura, Música, Pintura, 
Museos, Mobiliario.
ADMINISTARCIONES PATRIMONIALES
PATRONATOS REALES

La Biblioteca tiene su origen en la biblioteca privada de los monarcas de la Casa de 
Borbón. Incluye en sus fondos libros manuscritos impresos, mapas, partituras, dibujos, 
grabados y encuadernaciones artísticas, monedas y medallas, etc. Entre su labor 
científica hay que resaltar la elaboración de catálogos generales y específicos.

ARCHIVOS DE LA ADMINISTRACIÓN CENTRAL:

Archivo Central del Ministerio de Educación y Ciencia (antiguo Ministerio de 
Educación, Cultura y Deporte).

Gran parte de la documentación antigua relacionada con el Patrimonio Histórico y su 
gestión, fue transferida al AGA, conservándose en este Archivo Central, situado en la 
Plaza del Rey en Madrid, la documentación derivada del reflejo de las funciones de 
protección del Patrimonio, promoción de las Bellas Artes, el Libro y Bibliotecas. Conserva 
igualmente los Expedientes de Declaración de Monumentos Histórico-Artísticos.

Archivo General del Ministerio de Fomento.

Su documentación aporta información al estudio de las obras públicas, carreteras, 
faros, puertos, ferrocarriles, además de arquitectura y urbanismo, por lo tanto gran 
parte de sus fondos obedecen a proyectos de obras con planimetría.

Parte de sus fondos antiguos fueron transferidos al Archivo General de la Administración 
de Alcalá de Henares.
 

ARCHIVOS DE LA ADMINISTRACIÓN INSTITUCIONAL CENTRAL:

Real Academia de Bellas Artes de San Fernando:

Conserva manuscritos y legajos que tratan sobre la enseñanza de las Bellas Artes. Su 
fundación fue proyectada por Felipe IV y creada por Felipe V, fijándose normas que 
debían regirla en el triple aspecto: artístico, gubernativo y económico.

Su actividad fue de gran importancia para la difusión por el reino del llamado estilo de 
la corte, muy ligado al neoclasicismo, recordemos a Antonio Sabatini, arquitecto de la 
corona durante el reinado de Carlos III.

La formación del archivo-biblioteca es paralela a su fundación, cuya finalidad fue la 
enseñanza de las Bellas Artes.
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La biblioteca conserva 40.000 libros, 6.190 planos de arquitectura, mapas, estampas, 
etc.

El archivo posee 815 manuscritos y cerca de 40.000 legajos que tratan de las Bellas 
Artes y la actividad artística desde mediados del siglo XVIII hasta la actualidad.

Informes sobre las Comisiones de Pintura, Escultura, Arquitectura y Monumentos. 
Noticias sobre desamortización de conventos, Bibliotecas y Museos Provinciales, etc.

Real Academia de la Historia:

La fundación data de 1735, siendo reconocida por el Rey mediante Real Orden de 18 
de abril de 1738.

Tras la incautación de los bienes a las órdenes religiosas, le fueron cedidos en 1835 
gran número de códices, documentos y libros para su instalación en el nuevo edificio 
construido por Villanueva.

Posee una importante colección de documentos de muy diversa índole, centrándose 
dentro del Gabinete de Antigüedades aquellos que están más relacionados con la 
protección y conservación del Patrimonio, debido a las competencias que tuvo en el 
siglo XIX.

Conserva gran cantidad de libros y manuscritos, así como documentos relativos a 
órdenes religiosas, como el caso de los fondos de la Compañía de Jesús y de otras 
órdenes religiosas.

Dentro de la Documentación sobre antigüedades se encuentra la documentación del 
propio gabinete, la Documentación de las Comisiones de Antigüedades y Otras series 
documentales.

Dentro de esta última se conservan los Expedientes de Obras y Documentos, Historia, 
Edificio, Fundaciones, etc., y los de las distintas comisiones, especialmente la Comisión 
Mixta Organizadora de las Comisiones Provinciales de Monumentos.

ARCHIVOS HISTÓRICOS PROVINCIALES:

Creados en 1931 como una institución de carácter cultural, a la que se atribuyó 
prioritariamente la función de recoger los protocolos notariales de más de cien años de 
antigüedad, y de ponerlos al servicio de la investigación histórica.

Posteriormente, a partir de 1969 pasa a recoger la documentación de la Administración 
del Estado en la Provincia y en 1988 la de la Comunidad Autónoma en la provincia.

Documentación Notarial

Hablar de Documentación notarial es hablar de los Protocolos Notariales, es decir, los 
documentos redactados ante notario o escribano público. En los protocolos históricos, 
de más de 100 años, podemos encontrar información sobre el patrimonio inmueble y 
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mueble en contratos de obra de arte, cartas de pago de la ejecución de los trabajos, 
disposiciones testamentarias con inventario de bienes muebles e inmuebles, particiones 
de bienes y capitulaciones matrimoniales entre otros.

Las obras de arte a lo largo de los siglos XVI al XVIII tenían su origen en la voluntad 
del cliente, debido fundamentalmente a que el artista sólo trabajaba por encargo. 
El comitente elegía al artista, si la adjudicación se hacía directamente; sometía la 
obra a subasta o licitación pública, rematándose en el que mejor se adaptase a sus 
requerimientos; o iniciaba un concurso de trazas, cuando no contaba con diseño previo 
o pretendía elegir entre varias propuestas.

Tras adjudicarse la obra por uno de los procedimientos anteriores se procedía a 
formalizarse el contrato de encargo de la obra de arte entre las partes mediante escritura 
pública y ante escribano y debidamente protocolizada.

Hemos de señalar que una obra concertada y firmada ante el escribano público no 
suponía la realización de la misma, ya que podían darse una serie de dificultades y 
desacuerdos entre las partes que malograban la empresa. Por ello los documentos 
definitivos que confirman la ejecución de la obra y su autoría son las cartas de pago, 
los asientos de las cuentas de fábrica de las parroquias y los finiquitos9.

Las distintas técnicas y trabajos artísticos quedan perfectamente reflejados en esta 
tipología documental, facilitándonos seguir su evolución investigando los contratos u 
obligaciones de las obras, en los que se han fijado las condiciones mediante las cuales 
el artista ha de realizar el inmueble o mueble concertado.

Los contratos se encabezan en primer lugar por el maestro, figurando el nombre, 
profesión o profesiones y domicilio, calle o collación con la ciudad de residencia. 
Junto al autor suele aparecer el fiador/avalista10, figura imprescindible que garantiza el 
cumplimiento del contrato, tras los que aparece el cliente o su representante. Junto a 
todo lo anteriormente expuesto, aparece la fecha del encargo y la del plazo de entrega, 
además de las medidas de las obras, los materiales a usar y las fórmulas de pago con 
las condiciones mediante las que se ha de realizar el trabajo concertado.

En este caso traemos como ejemplo el Concierto entre el Monasterio de Santa Inés del 
Valle y Antonio Bermuda, Maestro carpintero, para la realización de una sillería para el 
coro el 19 de septiembre de 1648.

“Sepan todos los que esta escritura vieren como yo Antonio Bermudo, maestro 
carpintero, vecino que soy en esta ciudad de Écija, en la calle Pedro Barea, 

9 HERNÁNDEZ NIEVES, R.: “El contrato de la obra de arte en Extremadura (escultura de los 
siglos XVI al XVIII)”. Revista de Estudios Extremeños nº II. Diputación de Badajoz, 1994, p. 327-
328.
10 Archivo Histórico Provincial de Sevilla. Protocolos Notariales de Sevilla. Oficio I, Libro 5, 
Legajo 422, Escribanía de Luis Álvarez, año 1623, fol. 211-214 v. “Diego Velázquez fía a 
Francisco Pacheco en el contrato de retablo de la capilla de la Concepción de la iglesia 
parroquial de San Lorenzo de Sevilla”.
11 VILLA NOGALES, Fernando de la y MIRA CABALLOS, Esteban: Documentos inéditos para 
la Historia del Arte en la provincia de Sevilla, siglos XVI al XVIII. Sevilla : Gandolfo, 1993, p. 
52-53.
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collación de Santa María, otorgo, por el tenor de la presente, que me obligo a 
hacer y dar hecho al convento de Santa Inés del Valle, que está aquí presentes 
un coro tallado para el convento… con las condiciones que siguen…”11.

En los contratos se observa una clara evolución a lo largo de los siglos XVII y XVIII, 
evolución que afecta principalmente al contenido artístico del mismo. A lo largo de 
los años se tiende a la abstracción jurídica, eliminándose poco a poco la información 
técnica, al menos en Andalucía. Pese a ello podemos extraer una serie de datos muy 
importantes para nuestro estudio12.

Además de este tipo de documentación son de indudable valor los contratos de 
aprendizaje, las cartas de examen, los contratos de arrendamiento, las promesas 
dotales, los poderes para testar, los testamentos, los codicilos, los inventarios 
post mortem y los poderes para cobrar. Tipología documental que aportan gran 
información no sólo sobre los artistas sino también sobre los distintos aspectos relativos 
al ámbito de los bienes culturales. 

Esta documentación se encuentra custodiada en los Archivos Históricos de Protocolos 
de los Distritos Notariales, los Archivos Históricos Provinciales y en contadas ocasiones, 
en los Archivos Municipales.

En el Archivo Histórico Provincial de Sevilla, se conserva la documentación de las 
Comisiones Locales de Patrimonio, entre las que se encuentra la de la ciudad de 
Écija.

Hemos de mencionar que existe una amplia bibliografía dedicada a dar a conocer el 
contenido de los contratos conservados en los Archivos que custodian Protocolos 
Notariales, sobre todo en aquellos que están relacionados directamente con la Historia 
del Arte en general.

Podemos mencionar libros como “Documentos para la Historia del Arte de Andalucía”, 
10 tomos de varios autores entre ellos Heliodoro Sancho Corbacho, José Hernández 
Díaz, Muro Orejón, etc., todos de 1930. Éstos han servido de base para otra recopilación 
de documentos del Archivo Histórico Provincial de Sevilla, dirigida por Jesús Palomero 
Páramo, y titulada “Fuentes para la Historia del Arte Andaluz. Noticias de Escultura, 
de Pintura, de Arquitectura, etc.,” y que en la actualidad han salido a la luz seis tomos, 
centrados en el siglo XVIII. 

Por otro lado son importantísimas las recopilaciones que realizaron Celestino López 
Montero para Sevilla, Fernando de la Villa Nogales y Esteban Mira Caballos, y un 
elevado número de investigadores que en sus Tesis o trabajos de investigación ponen 
de manifiesto nuevas aportaciones al ámbito del patrimonio mueble e inmueble.

11 VILLA NOGALES, Fernando de la y MIRA CABALLOS, Esteban: Documentos inéditos para 
la Historia del Arte en la provincia de Sevilla, siglos XVI al XVIII. Sevilla : Gandolfo, 1993, p. 
52-53.
12 QUILES GARCÍA, Fernando: “Contribución documental al conocimiento de la policromía 
barroca”. Cuadernos de Restauración nº 2. Sevilla, 2000, p. 67-73.
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ARCHIVOS DE AUTONÓMICOS:

Archivo General de Andalucía:

El Archivo General de Andalucía fue creado por la Junta de Andalucía por el Decreto 
323/1987 de 23 de diciembre, una vez aprobado por el Consejo de Gobierno.
En el marco jurídico previsto en el Estatuto de Autonomía, que establece para 
Andalucía las competencias en materia de archivos, el Archivo General de Andalucía 
es el depositario y el responsable de recoger, preservar, y tutelar la documentación 
generada por la Administración Autonómica. Orgánicamente depende de la Dirección 
General de Instituciones del Patrimonio Histórico de la Consejería de Cultura.

Se trata pues del primer archivo autonómico, y de una pieza destacada en el actual 
Sistema Andaluz de Archivos.

Fondos y Colecciones 
 
- Fondos y colecciones de la administración autonómica.
- Fondos y colecciones de otras administraciones.
- Fondos y colecciones privadas.
 - RENFE.
 - Fábrica de Artillería.

  

ARCHIVOS CENTRALES DE LAS CONSEJERÍAS DE ANDALUCÍA:

Archivo Central de la Consejería de Cultura.

Archivo Central de la Consejería de Obras Públicas y Transportes.

Archivo Central de la Consejería de Economía y Hacienda.

Otro archivo autonómico es el:

Archivo de la Chancillería de Granada:

De titularidad estatal y gestión autonómica. Custodia, organiza y difunde los fondos 
de las instituciones y tribunales de justicia que estuvieron radicados en la ciudad de 
Granada desde su incorporación al Reino de Castilla.

En 1500 se dispuso el traslado de la Chancillería de Ciudad Real (1495) a Granada, 
permaneciendo en esta ciudad hasta 1834, año en el que fue sustituida por la Audiencia 
Territorial de Granada.

La documentación conservada procede de la Real Chancillería de Granada, las 
Audiencias Territoriales y Provincial de Granada y los Juzgados comprendidos en su 
demarcación.

Son de gran importancia los Pleitos civiles, ya que reflejan gran cantidad de datos de 
vital importancia para la historia de los inmuebles y muebles de Andalucía.
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Podemos referirnos al pleito entre el Convento de San Francisco y el Conde del Águila, 
a mediados del siglo XVIII, a la hora de realizar la casa mirador esquina con la calle 
Aguabajo y adosada a su iglesia de la Plaza Mayor, alegando los frailes que al edificar 
un piso más les quitaba luz al interior del crucero de la iglesia.

Pleitos entre hermandades sobradamente conocidas como la del Santo Entierro del 
Carmen y la del Rosario de Santo Domingo, también pueden consultarse en este 
mismo archivo.

ARCHIVOS DE LA ADMINISTRACIÓN LOCAL:

Archivos municipales:

Documentación Municipal 

A lo largo de la historia, las corporaciones locales han ido asumiendo una serie de 
actuaciones en materia de Patrimonio artístico local y de su conservación. Dentro de 
la diversidad de actuaciones desde el punto de vista urbanístico con la realización de 
edificios públicos, etc., se encuentran las ayudas económicas al asentamiento de las 
ordenes religiosas en su localidad, haciendo las veces de fundador, ayudas en caso de 
catástrofes como riadas, incendios, compra de bienes, realización de nuevos retablos 
mayores, esculturas, etc., contribuyendo en cierta medida a la renovación tanto del 
inmueble como del contenido que lo exornaba. (Lám. 5) 

La documentación más significativa se encuentra dentro de la sección Gobierno, 
destacando los Libros de Actas Capitulares o Acuerdos, donde se recogen los 
acuerdos del Cabildo Municipal en pleno. Pongamos por ejemplo el caso del Cabildo 
celebrado el 9 de febrero de 1714, en la ciudad de Écija, una nota marginal refiere 
los gastos efectuados en estofar la escultura de San Pablo y dorar su urna, ubicada 
en la capilla del propio cabildo: “El Sr. D. Antonio de Montilla presentó a la ciudad 
una memoria de los gastos hechos en estofar y dorar la imagen del Señor San Pablo 
y dorar la urna, que todo importó 1.100 reales y 17 maravedís de vellón. La Ciudad 
aprobó el gasto y ordenó que se librase la cantidad por el Mayordomo”13.

Dentro de esta sección encontramos las Ordenanzas municipales, que permiten 
conocer la regulación del comportamiento de una comunidad y su evolución, reflejando 
indirectamente no pocos aspectos de la vida interna de la misma, como el caso de los 
Gremios.

Para hacer el seguimiento de los maestros arquitectos, carpinteros, canteros, pintores, 
escultores, doradores, etc., es importante revisar dentro de la sección Secretaría, los 
Libros del Catastro del Marqués de la Ensenada de 1755, así como los libros de sus 
posteriores rectificaciones. Dentro de esta misma sección en la subsección Secretaría 
General se encuentra la serie que engloba Certificados, instancias y expedientes 

13 HERNÁNDEZ DÍAZ, J; SANCHO CORBACHO, A. y  COLLANTES DE TERÁN, F.: Catálogo 
arqueológico y artístico de Sevilla y su provincia. Tomo III, nota 278. Sevilla : Diputación, 
1950, p. 302.
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varios, dentro de la cual podemos hallar las Cartas de examen para acceder al cargo 
de maestros en función de la especialidad de cada uno de ellos.

También tienen importancia dentro de la sección Justicia, los Expedientes de 
enajenación de bienes eclesiásticos, ya que podemos seguir la pista a los bienes 
muebles de edificios religiosos desaparecidos y las restauraciones que sufren al ser 
trasladados o vendidos14.

Además existen fondos anexos a los archivos municipales procedentes de otras 
instituciones (religiosas o civiles) que dejaron de realizar su actividad, pasando su 
archivo al ayuntamiento tras abandonar la localidad.

Otra sección es Beneficencia y sanidad, donde encontramos cuentas referidas a 
Hospitales, cofradías, libros de defunciones, cementerio, etc.

En la de Obras y urbanismo, se encuentran un elevado número de planos y proyectos, 
expedientes de proyectos, expedientes de industrias, informes de obras, etc.

En la sección de Patrimonio, encontramos inventarios de bienes, deslindes, 
amojonamientos, etc., importantes para el ámbito urbano.

En Servicios, tenemos Abastos y mercados, importantes para ver la ubicación en la 
ciudad de los mercados a lo largo de la historia, matadero, comercio, agricultura, pósito, 
etc.

Por último existe una sección de Varios, donde se inserta una documentación variada, 
como genealogías, documentación varia eclesiástica, hermandades, escrituras públicas, 
Bulas y privilegios, ejecutorias de nobleza, etc.

Esta documentación se suele encontrar en los Archivos Históricos Municipales y en 
ocasiones en los Archivos de Diputaciones Provinciales, en el caso de que éstos hayan 
sido transferidos.

ARCHIVOS MILITARES:

Archivo General Militar de Segovia:

El Archivo General Militar fue creado por un Real Decreto de 22 de junio de 1898, en el 
que se decidía reunir en el Alcázar de Segovia, junto con la ya existente documentación 
de la Dirección General de Artillería, los fondos de los Archivos del Ministerio de la 
Guerra y los de Guadalajara, Alcalá de Henares y Aranjuez, que correspondían a las 
Armas de Ingenieros, Caballería e Infantería.

14 MARTÍN OJEDA, M. y ROSADO, C.: Inventario del Archivo Municipal de Écija. Colección 
Archivos Municipales Sevillanos nº 15. Sevilla : Diputación, 1988, p. 29 y ss.
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De las 9 secciones de las que consta, sólo cuenta con documentación relacionada 
con los Inmuebles la sección tercera, dentro de la cual la División 3ª  denominada 
Ingenieros, cuenta con 1.044 legajos,  cuya documentación  se refiere a fábricas de 
fundición y artillería, cuarteles de Infantería y de Milicias de nueva planta, reutilización 
de conventos desamortizados para tal fin, además de reformas, añadidos de grandes 
estructuras metálicas, carros, etc.

Además la sección facticia de mapas, planos y dibujos.

Referentes a la ciudad de Écija existen varios legajos, con una rica información de la 
segunda mitad del siglo XVIII y XIX.

Archivo General Militar de Madrid:

Su origen se remonta a 1810 cuando se creó el Depósito de Guerra para albergar 
colecciones de documentos militares.

De las cuatro grandes secciones que cuenta, la más importante es la Cartoteca, un 
conjunto de planos sobre los cuarteles de los siglos XIX y XX.

Los del siglo XIX representan aquellos conventos que fueron adaptados a cuarteles 
tras de desamortización llevada a cabo por Mendizábal en 1836.

De Écija se conservan varios planos entre los que destacan el del Convento de la 
Merced y el de San Agustín.

Archivo General Militar de Ávila:

Se creó en 1994 para descongestionar los archivos históricos del Ejército de Tierra, ya que 
tanto el de Segovia como el de Madrid se encontraban saturados de documentación.

De las seis secciones de las que consta, destacan los fondos de la Guerra Civil española 
zona nacional y zona republicana, las Milicias nacionales (Requetés y Falange), División 
española de voluntarios, etc.

Dentro de la 4ª sección se encuentra el Catálogo de Documentos del Archivo Facultativo 
de Ingenieros de la Región Militar Sur, donde se recogen todas aquellas obras realizadas 
en los cuarteles desde finales del siglo XIX hasta la década de 1940.

Importante para ver las obras y modificaciones que se realizaron en el cuartel de Recría 
y Doma.

Existe otro Archivo Militar en Guadalajara cuya documentación es exclusivamente 
sobre personal militar.
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ARCHIVOS ECLESIÁSTICOS:

Documentación eclesiástica

Independientemente de la institución que la genere, parroquia, diócesis, cabildo, 
conventos o monasterios, etc., los archivos eclesiásticos reúnen una documentación 
de vital importancia a la hora de realizar cualquier tipo de estudio relacionado directa o 
indirectamente con la Historia del Arte.

Archivo General del Palacio Arzobispal de Sevilla (AGAS):

Este tipo de archivo custodia la documentación tanto producida como recibida por la curia 
episcopal en el desarrollo de las actividades de justicia, gobierno y de administración 
que competen al obispo diocesano. Cada una de estas tres parcelas da lugar a otras 
secciones con tipología documental bien diferenciada.

En la Sección Administración General, se encuentra la serie Cuentas de Fábrica, en 
muchos casos son las copias que el Visitador General trasladaba al Arzobispado tras 
haber efectuado la visita cada tres años, por regla general, de las parroquias. Suele 
contener la misma información de los Libros de Cuentas de Fábrica que se conservan 
en los archivos parroquiales.

Dentro de esta misma sección se encuentra la serie Inventarios, que engloba 
inventarios de bienes muebles e inmuebles, inventarios que realizaban los párrocos y 
eran enviados al arzobispado mediante el Visitador General tras haber sido cotejado. 
En las parroquias se conservan inventarios que pasaban de un párroco a otro, siendo 
comprobado con anotaciones marginales de fecha y existencia con la llegada de un 
nuevo párroco a la fábrica.

También es importante la serie Visitas, dedicada a custodiar los Libros de Visitas; en 
ellos se revisan todos los aspectos de la vida de la parroquia, el estado de conservación 
del templo así como el estado de las obras que se estaban llevando a cabo o que 
acababan de ser realizadas. Las visitas se realizaban cada tres años desplazándose 
desde el arzobispado a las diferentes parroquias el Visitador General, elegido para tal 
efecto por la cabeza visible del Obispado u Arzobispado.

En la sección Justicia, y dentro de la serie Ordinario, se conserva la subserie 
denominada Fábrica, la mayoría de los documentos –libros y legajos- se refieren 
a pleitos, siendo los más importantes los relativos a aquellas causas judiciales que 
establecían las fábricas de las iglesias parroquiales cuyo contenido puede ser muy 
variado, encontrándose pleitos contra maestros y oficiales por diversos motivos entre 
los que destacan la no finalización de una obra, la entrega de ésta en mal estado, o el 
no haber cumplido las cláusulas establecidas en el protocolo notarial.  

Dentro de la sección Gobierno son importantes las series dedicadas a las Órdenes 
Religiosas masculinas y femeninas, documentación distribuida en legajos, de 
tipología muy variada, encontrándose desde expedientes hasta inventarios, bulas, 
etc.

En este Archivo encontramos gran cantidad de información sobre los bienes eclesiásticos 
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ecijanos.

Archivo de la Catedral de Sevilla:

Los archivos de la catedrales suelen atesorar grandes y ricos fondos documentales 
agrupados en diversas secciones, recibiendo la misma documentación nombres 
distintos en los diferentes archivos, lo que lleva a una confusión y desorientación entre 
los investigadores, que difícilmente se formarán una idea de conjunto de la verdadera 
documentación recogida en los archivos capitulares. El Archivo de la Catedral de Sevilla 
es uno de los más ricos en fondos documentales entre los de su género en España.

De las diez secciones en las que está dividido el archivo, encontramos documentación 
sobre patrimonio ecijano en varias de ellas.

Dentro de la Sección II denominada Mesa Capitular, están los Libros de valores de las 
Vicarías de Sevilla, donde se incluye la Vicaría de Écija.

En la sección IV de Fábrica, encontramos documentos relativos a las obras del Sagrario 
de Santiago de 1761 a 1768; un libro de cuentas de la obra de la iglesia de Santa 
Bárbara de 1787 a 1800, etc.

También en la sección VI de Contaduría, en la serie Diputación de Negocios, donde 
se observan algunas partidas para la construcción de torres de Écija.

De gran importancia es la Sección IX denominada Fondo Histórico General donde 
aparecen documentos relacionados con la cilla, el concejo, diezmos, iglesia de santa 
Bárbara, tributos sobre casas, repartimiento, etc.

Archivos parroquiales:

La parroquia está considerada como una institución que establecía su servicio espiritual 
dentro de un territorio jurisdiccional perteneciente a ella, por lo que al hilo de su 
gestión, es productora de varias tipologías documentales que engloban los bautismos, 
defunciones, administración de sus bienes, ingresos, gastos, obras, etc. (Lám. 6)

En la sección Fábrica se encuentran los Libros de cuenta o Libros de cuentas 
de Fábrica y Capellanías, éstos constituyen la serie fundamental para el estudio del 
patrimonio tanto inmueble como mueble de las parroquias, permitiendo documentar 
aspectos tales como la autoría del inmuebles o de obras realizadas en él, retablos, 
esculturas, sillerías de coro, etc. siendo una buena fuente de información para los 
artistas de segundo orden que no han sido debidamente tratados por los historiadores 
del arte. En ellos se anotan todos los ingresos o gastos realizados a maestros de obra, 
arquitectos, maestros albañiles, canteros, rejeros, carpinteros, pintores, escultores, 
estofadores, así como maestros y oficiales de otros gremios, detallándose todo tipo 
de gastos paralelos a la realización de la obra contratada, entre los que se incluye la 
compra de todo tipo de material, gastos extraordinarios, etc. Este tipo de contabilidad 
con vigencia para tres años, supuso controlar perfectamente los ingresos y los gastos 
que tenía la fábrica parroquial anualmente. Éstos eran anotados por el Mayordomo 
encargado de la parroquia, aunque en muchos casos observando detalladamente 
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ciertas anotaciones que se repiten anualmente se aprecia cierta tendencia a un fraude 
moderado encubierto. (Lám. 7)

Por ejemplo en el Archivo Parroquial de Santa María de Écija, en Libro de Cuentas de 
Fábrica nº 192, año 1733, f. 77 r., se anota:

“Por otra declaración / hecha ante dicho Vicario / Vdor general y dicho notario en 
/ 28 de noviembre de 1733 por / don Francisco Romero, maestro / dorador de 
esta ciudad a quien antece / de un papel de ajuste hecho / con el suso dicho por 
dicho / Señor Visitador y los Beneficiados / y curas de esta Iglesia en que se obli 
/ go a dorar dicho monumento / ganando cada dia de los que / trabajase nueve 
reales de vellón / de jornal y por lo que / mirava a los ofiziales que / le aiudasen 
cada uno avia / de ganar según su sufici / encia a ajuste de dicho maestro / y 
mairodomo de fabrica / siendo de cargo de este el / concurrir con el oro, apa 
/ rejos y demas necesario / para dicha obra mediante lo qual se principio a 
trabajar //78 en el mes de octubre de dicho / año de 1732 el dicho maestro / 
y tres ofiziales y continu / aron por temporadas ga / nando dicho maestro los 
expresados nueve reales y los / ofiziales a seis, y lo gastado hasta el mes de 
noviembre / de 1733 es lo siguiente...”.

Paralelamente a estos libros se iban anotando diariamente los gastos que tenía la 
parroquia, en función del material o de las funciones parroquiales: madera, plata, cera, 
pintura, hierro y metal, esteras, etc., en el Libro de Mayordomía, anotaciones que 
luego eran pasadas a los Libros de cuentas de fábrica. En los libros de mayordomía 
suelen aparecer los nombres de los maestros, oficiales, etc. y en muchos casos sus 
firmas rubricadas, encargados de realizar las obras y su costo, siempre en perfecta 
armonía con el recibo comprobante que emitía el mayordomo y firmaba el cobrador de 
la factura, recibos que en muchos casos también se conservan.

Por último son muy importantes los Libros inventario de bienes, donde se anotan 
y detallan todos los bienes muebles pertenecientes a la parroquia apareciendo en 
muchos casos la fecha de realización de la obra en una nota marginal. Junto a éstos 
también podemos encontrar los Libros registro de bienes.

En la Sección Patronatos y Fundaciones Pías se encuentran los Libros de Cuentas 
de patronatos. En ellos se constata que el fundador, al vincular sus bienes al patronato 
hacía inventario detallado de los de su pertenencia apareciendo entre ellos objetos 
artísticos o suntuarios, cuadros, imágenes, etc. 

La Sección Hermandades y Cofradías está constituida por los fondos documentales 
de estas asociaciones piadosas con vida parroquial a lo largo de varios siglos. Cada 
Hermandad formaba su propio archivo que se conservaba por lo general en al archivo 
parroquial y estaba compuesto por libros y expedientes, siendo de gran importancia los 
Libros de actas y cuentas de Hermandades.
  
En los archivos de las parroquias con tradición histórica se encuentran los Libros de 
Visita formados por gruesos volúmenes en folio, que recogen las actas y los decretos 
de las visitas pastorales de los prelados, o de los visitadores subdelegados. El objeto de 
la Visita era muy amplio: el templo parroquial con sus capilla, altares e imágenes; vasos 
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sagrados, ornamentos, cuentas de fábrica, las hermandades y las cuentas pías15.

En algunos casos en los fondos del archivo parroquial se conservan copias de los 
contratos o escrituras de las obras encargadas ante escribanos públicos. (Lám. 8)

Archivos conventuales.

En los archivos de las órdenes Religiosas resulta muy difícil llegar a una unificación en 
la organización y clasificación de los fondos documentales generados por ellos mismos. 
Sin embargo, bajo uno u otros nombres, la documentación responde a los siguientes 
temas: Bularios, Gobierno, Constituciones y Reglas, Rituales y Directorios, Capítulos 
provinciales, Cartas y circulares, Económicos y familiares, Casas y Obras, archivos de 
casas suprimidas, etc. (Lám. 9)

Para hablar de la documentación existente en los archivos conventuales, vamos a 
tomar como ejemplo el archivo del Real Monasterio de San Clemente de Sevilla. Éste 
se encuentra dividido en cuatro secciones: Privilegios, Protocolos, Mayordomía y Vida 
conventual.

La sección más importante para el estudio que nos ocupa es la relativa a Mayordomía, 
sección puramente contable, donde se recogen los documentos generados por los 
mayordomos, claveras o depositarias del monasterio, responsables de las cuentas 
monásticas, siendo su contenido muy diverso en cuanto a tipología documental se 
refiere. Así podemos encontrar los Libros de Entradas que forman un auténtico 
inventario de propiedades; junto a ellos los Libros de Gastos, donde aparecen 
anotados día a día, las partidas que ocasionaban las necesidades del monasterio, 
alimentos, obras en el inmueble, obras en los muebles, pago de salarios, etc. Además 
de éstos se encuentran otros libros que, mejor presentados y resumidos, eran los que 
revisaba el Visitador General, siendo la rendición de cuentas a la autoridad competente 
que debe de supervisar y aprobar el ejercicio económico16. En esta sección se conserva 
aquella documentación relacionada con la labor administrativa contable del monasterio: 
inventarios, facturas, cuentas, gastos de obras, relaciones de rentas y tributos, recibos, 
licencias para efectuar gastos extraordinarios, etc.

Junto a esta documentación no es extraño encontrar manuscritos redactados por 
las Prioras, Abadesas, Frailes, Hermanos, etc., en los que se narran fragmentos de 
la historia del convento como el que se conserva en el Archivo del Convento de Santa 
Rosalía de Sevilla, titulado “Libro de la reedificación de la Iglesia y Convento de las 
Reverendas Madres Capuchinas”, fechado en 1763. 

Además de los archivos conventuales se conservan en España una serie de 
archivos centrales de órdenes religiosas, en éstos se acumula la documentación de 
todos aquellos conventos, monasterios, colegios y hospitales de la orden pertenecientes 
a la misma provincia. Por ejemplo el Archivo de la Orden de San Francisco de Asís 

15  RUBIO MERINO, P.: “La Iglesia: documentos y... Ob. Cit., p. 147-217.
16  BORRERO FERNÁNDEZ, M.: Inventario general del Archivo del real Monasterio de San 
Clemente. Sevilla : El Monte, 1996, p. 23, 33, 107... 
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de la Provincia Bética se custodia en el Monasterio de Santa María de Loreto en la 
localidad de Espartinas (Sevilla).

Igual sucede con el Archivo de la provincia Toledana de la Compañía de Jesús que 
se encuentra en el Colegio de San Ignacio de Alcalá de Henares (Madrid), y el de 
la Provincia de Andalucía en la Facultad de Teología así como en la Biblioteca del 
Rectorado, ambos de la Universidad de Granada. Ejemplos que podríamos continuar 
con otras congregaciones y sus respectivas divisiones en el territorio español.

Archivos de Hermandades y Cofradías:

La mayoría de las hermandades y cofradías no conservan la documentación seriada 
desde los años de su fundación, ya que ésta ha desaparecido debido a diferentes 
factores: traslados de las cofradías a otras sedes canónicas, incendios, robos, 
inundaciones, abandono por parte de los responsables de la hermandad, etc.

Estos archivos de las hermandades actuales conservan documentación de otras 
cofradías que en diferentes épocas y años se han fusionado con ellas, como es el caso 
de las hermandades sacramentales, las de Ánimas Benditas y las del santo titular y  
marianas del templo parroquial o del santo patrono del gremio u oficio17. 

Las secciones que más nos interesan son las de Libros de Actas de Cabildos, 
Mayordomía/Clavería y Otros. 

En la primera encontramos los Libros de Cabildos Generales y los Libros de Cabildos 
de Oficiales; en ambos se recogen las decisiones tomadas por el Cabildo en todo tipo 
de materias que atañen a la hermandad en general. Aquí es donde se puede encontrar, 
mezclada con otro tipo de información, las referencias a los encargos de nuevas 
imágenes procesionales, su restauración o restauraciones, el dorado de los pasos o 
la realización de nuevas canastillas, compra de ajuar, etc., figurando el nombre del 
maestro al que se realiza el encargo. La especificidad radica en la mano del Secretario 
encargado de levantar el Acta, por lo que podemos encontrar unos muy extensos y 
otros que se presentan como meros apuntes.

Respecto a Mayordomía, también llamado en algunos casos Clavería, se encuentran 
los Libros Mayores, Libros Anuales, Libros de Cuentas y Tesorería, y los Justificantes 
de Gastos. En toda esta documentación podemos encontrar datos relativos al tema 
que tratamos, desde distintos puntos de vista.

Por último los Libros Inventarios de Bienes con similares características e información 
a los que encontramos en otras instituciones religiosas como parroquias, conventos, 
catedrales, etc.

17  SÁNCHEZ HERRERO, J. y Otros: Guía de los archivos de las Cofradías de Semana Santa de 
Sevilla. Otros estudios. Madrid : Deimos, 1990, p. 11 y ss.
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Documentos del interior de las imágenes

En los procesos de restauración llevados a cabo en determinadas imágenes titulares de 
ciertas hermandades andaluzas, se han hallado en su interior documentos introducidos 
por el propio autor a la hora de realizar la escultura. Documentos que han permitido la 
formulación de conclusiones más precisas que suponen la puesta al día y/o revisión 
histórica, en su caso, de las obras intervenidas, siendo la base en la formulación de 
aportaciones claves para la historiografía del Arte en Andalucía18.

En este sentido, el desarrollo de las investigaciones históricas en el ámbito de varios 
proyectos de intervención llevados a cabo en el Instituto Andaluz del Patrimonio 
Histórico, han aportado importantes datos que permiten nuevas interpretaciones 
relativas al conocimiento de obras en madera policromada, algunas de ellas de gran 
importancia para la imaginería andaluza. Pongamos por ejemplo la intervención a la 
que fue sometida la imagen de Jesús de la Penas de la Hermandad de la Estrella 
de Triana, en cuyo interior se halló un documento en el que además de la fecha de 
ejecución se anotaba el nombre del autor, José de Arce. 

“En la ciudad de Sevilla año de mil y seiscientos y / cincuenta y cinco; gobernando 
la Silla Apostólica / nuestro muy Santo Padre Alejandro séptimo / de este nombre 
y asimismo reinando en España / nuestro católico Monarca Felipe cuarto de / 
este nombre; hizo este Santísimo Cristo de / las Penas José de Arce de nación 
Flamenco / para una Cofradía del título de las Penas de / Cristo Nuestro señor 
y triunfo de la Cruz que / la fundó en Triana Diego Granado y Mosquera el año 
de 1644”.

También la restauración del crucificado de la Misericordia del Convento de Santa Isabel 
de Sevilla, aportó un documento hallado en su interior, en el que se mencionaba la fecha 
de finalización de la obra “año de / 1622 acabose de hacer a 7 / días de noviembre”, 
siendo su autor Juan de Mesa, discípulo de Juan Martínez Montañés. (Lám. 10)

Existen otros ejemplos restaurados en el Instituto del Patrimonio Histórico Español, 
mencionando a colación el Cristo de la Fundación de la Hermandad de los Negritos de 
Sevilla, en cuyo interior se encontró un documento similar a los dos primeros.

Para el caso de Écija, cabe mencionar la restauración del Cristo de la Expiración 
de la iglesia de Santiago el Mayor, iniciada en 1991, descubriéndose en su interior 
una inscripción  en letra humanística que dice así: “Pedro Roldán Guarde Dios como 
desee”19.

Otra restauración que desveló la fecha y autoría de la imagen fue la de Nuestro Padre 
Jesús del Mayor Dolor de la Iglesia del Hospitalito, restauración llevada a cabo por 

18  PÉREZ DEL CAMPO, L. y TORREJÓN DÍAZ, A.: “Procesos de restauración y hallazgos 
documentales: Nuevos datos para la historiografía del patrimonio escultórico Andaluz”. En 
Boletín del Instituto del Patrimonio Histórico. Año VI, nº 22, marzo 1998, p. 67-71. 
19 GONZÁLEZ GÓMEZ, Juan Miguel: “Restauración del Cristo de la Expiración de Écija”. 
Laboratorio de Arte nº 12. Sevilla : Universidad, 1999, p. 166.
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David Asencio Padilla en el 2000, en su interior se encontró una papeleta manuscrita 
con la siguiente inscripción: 

“Se hizo esta Ymagen de Jesús del Mayor Dolor, siendo rey de España Fernando 
7º, en la ciudad de Córdoba, siendo Obispo el Ilustrísimo Señor Don Pedro 
Enemilla y la hizo Don Lorenzo Cano, profesor de escultura, y la costeó un 
devoto para la ciudad de Écija”20.

Por regla general la documentación encontrada en estos procesos de restauración 
vuelve a ser colocada en su lugar de origen, tras ser sometida a un proceso de 
conservación-restauración, siendo difundidos los resultados en revistas o publicaciones 
especializadas.

También, aunque en raras ocasiones, al restaurar un retablo, una puerta de muralla, 
un edificio, etc., pueden aparecer inscripciones situadas a propio intento por el autor, 
en lugares inaccesibles para el ojo humano, otros datos a tener en cuenta a la hora 
de estudiar los bienes culturales, inscripciones que pueden poner en tela de juicio la 
verdadera autoría o atribución del mismo.

Por último hemos de mencionar la 

Biblioteca Nacional de España.

Dentro de la sección Raros y Manuscritos se encuentra documentación relacionada con 
gran cantidad de órdenes religiosas, muchas de ellas con asentamientos en Écija.

Son importantes las aportaciones a la historia de la Compañía de Jesús, Mercedarios, 
Carmelitas, Jerónimos, Dominicos, etc., destacando las del Convento de la Merced y el 
Convento de San José, vulgo Las Teresas.

Biblioteca Nacional de París.

Conserva una serie de planos de colegios jesuíticos de España, América y Filipinas, 
entre ellos los del Colegio de San Fulgencio de la Compañía de Jesús de Écija.

Se encuentran dentro de la colección del Gabinete de Estampas. Éstos fueron adquiridos 
en Roma en 1773 por el Bailío de Breteuil, pasando a formar parte de la colección el 
18 de marzo de 1788.

Cuenta con más de un millar de planos y proyectos de colegio e iglesias de la Compañía 
de Jesús.

Muchos de los Archivos que acabamos de ver contienen secciones facticias de mapas, 
planos y dibujos o documentación planimétrica dentro de sus fondos, (Archivo General 
de Simancas, Archivo Histórico Nacional, Archivo General de Indias, etc.).

20 GONZÁLEZ GÓMEZ, Juan Miguel: “Una obra inédita de Lorenzo Cano: Jesús del Mayor 
Dolor de Écija”. Laboratorio de Arte nº 13. Sevilla : Universidad, 2000, p. 198.
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Pero además existen Cartotecas, archivos cuyos fondos son solo y exclusivamente 
cartografías, algunos de los más importantes son:

-  Servicio Geográfico del Ejército.
-  Archivo Central del Servicio Histórico-Militar.
-  Cartoteca Histórica de Andalucía.
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Lám. nº 2.- Inventario de bienes realizado por la Junta de Temporalidades al Colegio de 
San Fulgencio de la Compañía de Jesús de Écija (Sevilla).
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Lám nº 3.- Guía del Archivo General de la Administración.

Lám. nº 4.- Guía del Archivo de la Chancillería de Valladolid.
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Lám. nº 5.- Inventario del Archivo Municipal de Écija (Sevilla).

Lám. nº 6.- Catálogo de los Archivos Parroquiales de la provincia de Sevilla.
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Lám. nº 7.- Archivo Parroquial de Santa María de Écija (Sevilla).

Lám. nº 8.- Archivo Parroquial de Santa María de Écija (Sevilla).
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Lám. nº 9.- Historia de la Provincia de Andalucía de la Compañía de Jesús. 
Manuscrito del Padre Martín de Roa escrito en 1602.

Lám. nº 10.- Cristo de la Misericordia del Convento de Santa Isabel de Sevilla y documento 
hallado en su interior. Fototeca del Instituto Andaluz del Patrimonio Histórico.
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DE LO LOCAL A LO GLOBAL. EL CASO DE LA  RUTA BETICA ROMANA

Isabel Rodríguez Rodríguez
Arqueóloga. Gerente Ruta Bética Romana.

e-mail: beticaromana@carmona.org
Teléfono de contacto: 954190955

En la presente comunicación se expone la metodología de trabajo de la Ruta 
Bética Romana. Lo que cualifica al producto turístico-cultural de la  Ruta Bética 
Romana, es su génesis, relación y trabajo cotidiano desde una serie de municipios 
andaluces, asociados para la promoción y comercialización de sus recursos culturales, 
arqueológicos fundamentalmente. Tanto en el ámbito turístico como patrimonial, se trata 
de una red diseñada desde lo local para desde aquí, respetando los particularismos,  
posicionarse y llegar hasta lo global.

LA RUTA BETICA ROMANA

Al tratar del proyecto Ruta Bética Romana nos referimos a un proyecto en 
marcha, a una realidad cultural y turística.
La Ruta Bética Romana está integrada por los ayuntamientos de Santiponce, 
Carmona, La Luisiana, Écija, Almodóvar del Río, Córdoba, Montoro, Almedinilla, 
Osuna, Marchena, Jerez, Cádiz y Tarifa, la Confederación de Empresarios 
de Andalucía y las Diputaciones Provinciales de Sevilla, Córdoba y Cádiz. 
También colabora la asociación de Amigos de Itálica, así como otras entidades 
empresariales. 

En virtud de sus competencias1 estas entidades locales constituyen la Ruta Bética 
Romana en Carmona el día 8 de Junio de 1998. 

Objetivos
• Desarrollar iniciativas para promocionar conjuntamente una ruta turístico-cultural 

en Andalucía.
• Coordinar a las administraciones y agentes socioeconómicos buscando la sinergia 

en sus respectivos objetivos de desarrollo. 
• Aumentar y diversificar la oferta cultural y turística de calidad. 
• Complementar e interconectar la oferta de Rutas Temáticas de Andalucía, de 

España y del Mediterráneo, ayudando a la vertebración del sector. 
• Satisfacer el previsto aumento de la demanda de turismo de interior, cultural y de 

calidad. 
• Difusión y Conservación del Patrimonio Histórico, Natural y Cultural Andaluz y 

Mediterráneo. 

Además de la Consejería de Turismo y Deporte de la Junta de Andalucía que tiene 
la información de la ruta en las oficinas de turismo de su titularidad, la ruta cuenta 
con una infraestructura informativa localizada en los municipios que pertenecen al 
proyecto y que es de propiedad municipal. 
En total se trata de 11 Oficina municipales de turismo2 y dos establecimientos 

1 Ley 12/1999 de 15 de Diciembre Ley del Turismo de Andalucía. Título I. Artículo 4 y Ley 
7/1985, de 2 de abril, Reguladora de las Bases de Régimen Local. Art.59. 
2 Según Decreto 202/2002 de 16 de Julio., de Oficinas de Turismo de Andalucía. Véase 
Capítulo I. Disposiciones Generales. Articulo 2.



66

turísticos que entran en la definición de Punto de Información turística3. Con estos 
últimos nos referimos a la Escuela Taller de Baños de la Luisiana y el Museo 
Histórico de Almedinilla. No es casual, que en estos municipios no se cuente con 
Oficinas de Turismo, pues son los dos municipios de la ruta con menos habitantes,  
y la infraestructura es más versátil y plurifuncional.  Además de aquellos centros 
patrimoniales, fundamentalmente museos de titularidad local, adscritos a la 
administración.

DE LO TERRITORIAL A LO GLOBAL

Acerca de la definición de globalización, existe una amplia polémica. Algunos 
sostienen que el propio término no es apropiado, porque supondría un fenómeno 
equitativo mundial, desde el que se beneficiarían todos por igual. En este sentido, de 
equidad usaremos nosotros el término global. 

Igualmente, en nuestro corto periodo de desarrollo hemos sido partidarios de usar 
las innovaciones tecnológicas que el soporte de la globalización pone a nuestro alcance: 
informática y nuevas tecnologías4. 

La Ruta Bética Romana surge desde los Ayuntamientos, desde el territorio. Este 
hecho la cualifica para desde la particularidad, desde lo local, posicionarse y llegar a lo 
global. A nuestro entender la globalidad debe ser la suma de muchas individualidades 
partiendo desde el respeto a la diferencia y la diversidad. Por poner un ejemplo, para 
nosotros es fundamental pertenecer al proyecto Internacional “Vías Romanas del 

Vías romanas del Mediterráneo

Vía Augusta en Hispania

Ruta Bética Romana

Ayuntamiento. Oficinas Municipales
de Turismo y Servicios de Arqueología

3 Idem y Ley 12/1999 de 15 de Diciembre,. Título I. Artículo 2. 
4 www.beticaromana.org   o en el mismo sentido, producción de material interactivo en la 
exposición Vía Augusta o diseño y producción en  3D del CD-Rom Ruta Bética Romana.
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Mediterráneo”, donde se encuentran cinco países europeos5. Pero en nuestra concepción 
del trabajo es primordial la presencia de cada uno de los ayuntamientos, sin que el 
proyecto Ruta Bética Romana “engulla” y lleve al anonimato a las administraciones 
locales.

Aclarada nuestra postura en estos conceptos, pasaremos a esbozar nuestra 
metodología de trabajo, para después analizar el papel de las oficinas municipales de 
turismo y de los puntos de información turística en todo este proceso.

Esta metodología, es más lenta pero por el  contrario “involucra a la mayoría 
de las actividades productivas existentes en los municipios, siendo fundamental en 
término de empleo e ingreso y para la difusión territorial...”6

Con esta metodología de trabajo, los puntos fundamentales son:

1. Relación necesaria entre lo local y global (en referencia a lo expuesto con 

anterioridad).  

2 Concertación entre los agentes locales: Oficinas de Turismo, empresariado local, 

etc...

1. Iniciativas de desarrollo local endógeno y de generación de empleo productivo7.
2. Necesidad de continua capacitación de los agentes territoriales 8.
3. Apoyo del resto de administraciones no municipales9.

Algunos factores que permiten avanzar en este sentido son:
-cualificación de la mano de obra.
-capacidad empresarial articulada con la tradición productiva de Andalucía10.

En palabras de Enríquez Villacorta “Las empresas crean e introducen 
innovaciones en el sistema productivo como respuesta a las necesidades del entorno, 
lo que genera modificaciones cualitativas en el propio sistema y propicia la dinámica 
de desarrollo”11.

5 Conjuntamente con la Consejería de Cultura, dentro del proyecto se está desarrollando 
la Exposición Itinerante “La Vía Augusta en la Bética” que ha visitado Carmona, Córdoba, 
Almodóvar del Río, Écija y seguirá por el resto de los municipios de Ruta Bética Romana.
6 Alburquerque, Francisco: “Desarrollo Económico y Local en Europa y América Latina. 
CSIC. Madrid. 1999.
7 Por poner un ejemplo. La reproducción de las cecas romanas de los municipios de al Ruta 
Bética Romana, ha sido elaborada por una empresa local dedicada habitualmente a la 
reproducción de calendarios y llaveros. 
8 La Confederación de Empresarios de Andalucía  pertenece a la Sociedad Ruta Bética 
Romana y en la última Junta General de Accionistas se solicitó su participación en la 
formación local in situ. Solicitud que tuvo una acogida favorable. 
9 Es de destacar la Resolución de 19 de diciembre de 2001 de al D.G. de Planificación 
Turística, por la que se convoca la concesión de subvenciones en materia de turismo rural. 
En su artículado recogía como priorización la inclusión del municipio en la Ruta Bética 
Romana. 
10 En esta propuesta de actuaciones remitida a la consejería de Turismo se contempla el 
envasado de aceite en reproducciones de ánforas romanas.
11 A. Enríquez Villacorta. “Desarrollo Económico Local: Definición, Alcances y perspectivas 
en América Latina.
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EL PAPEL DE LAS OFICINAS MUNICIPALES DE TURISMO

 Al margen del papel de informantes del producto Ruta Bética Romana a los 
visitante de los municipios, las Oficinas Municipales de Turismo12 han sido, junto 
con los museos y servicios municipales de Arqueología,  los informadores primarios 
para la realización del Inventario de Recursos Turísticos y Patrimoniales, para con 
posterioridad elaborar el Plan de Actuación  de Ruta Bética. El Inventario de recursos 
es una herramienta fundamental para el desarrollo cotidiano del proyecto. Su virtualidad 
es su continua actualización, pues son las propias Oficinas de Información Turística las 
que actualizan la base de datos. 
  
 Para la homogeneidad de la información final, se elaboró un manual que recoge 
las normas de cumplimentación, y finalmente se analizó la información por la Oficina 
de la Ruta Bética Romana.

12 A este respecto, no sólo las Oficinas Municipales de Turismo, pues las Oficinas de 
Información Turística, titularidad de la Consejería de Turismo y Deporte aportan al visitante 
amplia información sobre el proyecto de la Ruta Bética Romana en sus sedes habituales.

Fig. 1  Metodología de trabajo de Ruta Bética Romana para la 
elaboración del Inventario 
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VAYAMOS A CASOS PRACTICOS

El convenio firmado con la Consejería de Turismo y Deporte para la promoción de 
la Ruta Bética durante el 2001 ha permitido, entre otras actuaciones, la realización de 
material promocional. Siempre que está a nuestro alcance el material ha sido realizado 
directamente por los agentes implicados. Por poner un ejemplo,  el libro guía de la Ruta 
Bética Romana ha sido elaborado y redactado desde los propios técnicos municipales 
bien vinculados a la disciplina patrimonial o turística. En este último caso, han sido 
las Oficinas Municipales de Turismo. Igualmente ocurre con todo el resto de material: 
vídeo, CD-Rom, reproducción de monedas, folleto, etc...

La web de Ruta Bética Romana www.beticaromana.org, además de aportar una 
información general sobre la Ruta, establece enlaces con cada uno de los ayuntamientos. 
En su apartado agenda, recoge la información periódica de las actividades relacionadas 
con el patrimonio y el turismo de cada uno de los municipios.

Fig. 2   Folleto de la Ruta Bética Romana
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La guía de la Ruta Bética Romana, editada en colaboración con Turismo Andaluz 
S.A., ha sido elaborada desde las Oficinas Municipales de Turismo, la coordinación del  
diseño y la maquetación ha sido realizada por la Oficina de la Ruta13.

Del mismo modo, en la producción del CD-Rom interactivo con imágenes 
tridimensionales ha sido fundamental el papel de las Oficinas Municipales de Turismo, 
en la selección y ejecución del material.

13 La impresión ha corrido a cargo de una imprenta local, no familiarizada habitualmente 
con tiradas tan elevadas. De este material se han editado 10.000 ejemplares en 4 idiomas.  

Fig. 3. Web Ruta Bética Romana  con enlaces a Ayuntamientos

Fig. 4 Guía Ruta Bética Romana
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Fig. 5  CD  Ruta Bética Romana. 
Recreación de una taberna romana. 
Hasta Regia (Jérez).

Fig. 6 CD  Ruta Bética Romana. 
Reconstrucción de la Puerta de 
Sevilla en época Romana. Carmona.

Con los mismos criterios hemos actuado para la elaboración de la reproducciones 
de las monedas romanas pertenecientes a las cecas de los municipios de la  Ruta Bética 
Romana. Se ha optado por reproducir un elemento que identifica a cada municipio14, 
aunque bajo desde una imagen indentificativa de toda la Ruta.

Durante 2004, la Ruta Bética Romana 
y la Consejería de Turismo, Comercio y 
Deporte de la Junta de Andalucía junto con 
las distintas almazaras de las localidades 
que forman parte de la Ruta Romana 
han elaborado las reproducciones de los 
ungüentarios romanos del siglo I d.c. dentro 
del programa de promoción turística y cultural 
que recoge el convenio entre la Consejería y 
la Ruta Bética Romana. 

Es la reproducción a escala 1:1 de un 

14 En la hojilla explicativa que acompaña la 
caja se recoge la localización de la pieza arqueológica original, normalmente en el Museo 

Fig. 7    Reproducción de monedas romanas 
de los municipios de la Ruta Bética.
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ungüentario cuyo original se encuentra en 
la necrópolis de Carmona. Se trata de un 
recipiente usado en los siglos I-II en la vida 
cotidiana, como almacenamiento de aceites 
perfumados de uso cosmético y como 
objeto auxiliar para  celebrar los rituales 
de enterramiento de los carmonenses de 
época romana.

La reproducción se ha realizado en 
vidrio soplado mediante un molde metálico 
siguiendo técnicas herederas del mundo 
romano. En primer paso fue el  ensayo con  
varios modelos de piezas arqueológicas 
hasta dar con la adecuada. Se trata de 
una edición limitada y numerada que ha 
supuesto 15500 ejemplares. Lo ha realizado 
una empresa andaluza, de la localidad de 
Montilla, que realmente se ha arriesgado 
a investigar para conseguir piezas únicas 

elaboradas artesanalmente. Siguiendo también el ejemplo de los romanos, dichos 
recipientes contienen una muestra de aceite virgen extra. Se ha realizado un molde 
metálico y a partir de él se ha elaborado toda la serie por la técnica del soplado.

 El tapón del ungüentario es de corcho y han sido necesario dos modelos de 
tapón para el cierre del ungüentario, porque se trata de piezas únicas.

En la caja se inserta un librillo con documentación sobre el aceite y el vidrio 
en época romana porque pensamos que estos productos pueden tener una vertiente 
formativa y patrimonial.

Fig. 8 Dibujo arqueológico del ungüentario 
n.º 7 de la necrópolis romana de Carmona
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Las almazaras situadas en los municipios de la Ruta Bética han colaborado 
con la aportación del aceite, virgen extra en todos los casos. La participación de las 
empresas (cooperativas o empresas familiares) ha sido imprescindible para crear lo que 
UNESCO denomina industrias culturales. Han colaborado las siguientes industrias:

    a.. Basilippo, de Carmona
    b.. 1.881, de Osuna
    c.. Señorío de Vizcantar,  de Almedinilla
    d.. Cortijo las Palomas, de Osuna
    e.. Coesagro, de Écija
    f.. San Isidro, de Marchena
    g.. Consorcio El Olivo, de Montoro.

     De esta manera se ha conseguido una 
variedad de aceite de primera calidad que a su 
vez envasado en un artículo de primera calidad 
y realizado siguiendo la tradición romana. 
Cada una de las almazaras ha  colaborado 
con el número de ungüentarios que ella ha 
considerado.

Este material está a la venta en las 
oficinas de Turismo de la Ruta Bética y en los 
Museos de la Ruta Bética Romana y las propias almazaras que han intervenido lo han 
comercializado o bien lo han distribuido como material de promoción. Esto ha significado 
posicionarlo en un sector no propio de la comercialización habitual del aceite de oliva.
 
 Igualmente ha estado presente en distintas ferias de turismo, en el stand de la 
Ruta Bética Romana: Fitur, Feria Jaén, Sevilla son sus pueblos etc.
 
 Las almazaras lo han comercializado en algunas tiendas especializadas en el 
extranjero.
  
 Hemos conseguido vincular tradición con comercialización de calidad, y aunar 
distintos agentes tanto públicos como privados.
 
 Para no perder de vista la importancia del aceite en época romana se le adjunta 
un librillo que recoge la historia del aceite en época romana.

 Como experiencia piloto lo hemos llevado a las Jornadas Andaluzas de Difusión 
organizadas por la Consejería de Cultura en la ciudad de Almería, donde se exponen 
los proyectos pilotos de cultura. También insertamos en su día un anuncio en revistas 
especializadas.

PROBLEMÁTICA

 Este sistema de trabajo, a nuestro entender, más eficaz que un sistema 
gestionado y gestado desde otros ámbitos, plantea una serie de inconvenientes o 
retos. En primer lugar, los resultados son menos inmediatos. A nadie se le escapa que 
es más lento, la elaboración y coordinación de una publicación en la que participan más 
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de 14 técnicos municipales que el encargo a una empresa especializada en este tipo 
de publicaciones. Sin embargo, el resultado es distinto. La inmediatez y actualización 
de los conocimientos sobre el objeto de trabajo cotidiano, su municipio, es un capital 
de recursos inestimable. 

 
 El segundo problema, es la falta de cualificación,  en el entorno más inmediato. 

Es difícil, bien es verdad que cada vez menos, localizar empresas capaces de  producir 
productos tan específicos como algunos de los presentado más arriba.

 
 La falta de homogeneidad en la documentación (textos, fotografía, etc..) es un 

desafió cotidiano. Frente a esta falta de homogeneidad, el producto final respeta el 
particularismo y la diversidad territorial. 

 
 Para concluir, la máxima de piensa en global y actúa en local, también es 

aplicable a la disciplina turística.
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LA PROTECCIÓN DEL PATRIMONIO EDIFICADO: 
EL PLAN ESPECIAL

José Ignacio Salcedo

Antes de pasar a describir el contenido y sobre todo, el espíritu que inspira y 
subyace en el Plan Especial, creo conveniente exponer brevemente el proceso histórico, 
ciertamente muy extenso, que ha seguido la iniciativa, redacción y tramitación del mismo, 
para mejor comprender la complejidad que conlleva este tipo de planeamiento.

ANTECEDENTES. EL PLAN GENERAL

La iniciativa de la redacción de un Plan Especial de Protección, Reforma 
Interior y Catálogo del Conjunto Histórico Artístico de Ecija, que llamaremos en adelante 
simplemente Plan Especial para abreviar, tiene sus orígenes en el vigente Plan General 
de Ordenación Urbana de Ecija, aprobado definitivamente el 12 de Mayo de 1.982, 
que prescribe la redacción de un Plan Especial de protección del Conjunto Histórico-
Artístico de Ecija, que fue declarado como tal según el Decreto 1.802 de 16 de Junio 
de 1.966, fijando una Delimitación del mismo, que fue posteriormente modificada en 
Octubre de 1.992.

El propio Plan General, aún reconociendo no ser el instrumento de planeamiento 
específico para garantizar la protección del Patrimonio Histórico-Artístico, no renuncia 
a dictar unas normas transitorias que ejerzan una tutela sobre el mismo, hasta que 
no se redacte el preceptivo Plan Especial, presumiendo, como así ha ocurrido, que 
su elaboración y tramitación sería complicada y dilatada en el tiempo. A estos efectos 
contiene una  delimitación del Conjunto Histórico, que no coincide fielmente con la 
fijada en el citado Decreto, distinguiendo entre Casco Histórico-Artístico y Casco 
Protegido, como una zona de respeto y realiza un Inventario de Protección Monumental, 
estableciendo tres categorías:

- MONUMENTOS NACIONALES
- EDIFICIOS CATALOGADOS
- EDIFICIOS DE INTERES AMBIENTAL

Constituyen los Monumentos Nacionales, aquellos que estaban declarados 
como tales y en consecuencia gozaban de la Protección Total del Estado que les 
confería la Ley del Patrimonio y que en aquel momento eran solamente dos:

- Iglesia de San José y Convento de Carmelitas Descalzas (Las Teresas)
- Palacio de los Marqueses de Peñaflor

Estos edificios solamente admiten las obras de restauración estricta, según 
los criterios fijados en la Carta de Venecia de 1.964

Los Edificios Catalogados eran los incluidos en el Catálogo Arqueológico y 
Artístico de la Provincia de Sevilla, publicado en el año 1.951, en número de 73.
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Los Edificios de Interés Ambiental son el resto de los incluidos en el Inventario, 
en número de 84, como exponentes de una arquitectura tradicional y referentes de 
la memoria histórico de la población, al margen de sus valores arquitectónicos 
intrínsecos.

Se prescribe la conservación de los Edificios Catalogados y los de Interés 
Ambiental, pero permitiendo intervenciones de rehabilitación y cambio de uso, siempre 
bajo proyecto que justifique dichas obras y que sean aprobados por la Comisión Local 
de Defensa del Patrimonio Histórico-Artístico, creada mediante Orden Ministerial de 14 
de Junio de 1.972, o por los Organos Superiores del Ministerio de Cultura.

RESEÑA HISTORICA DEL PLAN ESPECIAL

La iniciativa para la redacción del Plan Especial, prescrito en el Plan General, 
no surge hasta el año 1.986, es decir cuatro años después de aprobarse definitivamente 
el Plan General, mediante Contrato suscrito en Diciembre de dicho año entre la 
Dirección de Urbanismo de la Consejería de Obras Públicas de la Junta de Andalucía y 
el Ayuntamiento de Ecija, que llegó a obtener una Aprobación Inicial en 1.991.

Debido a numerosas vicisitudes, entre ellas el fallecimiento del director del 
Plan y desavenencias entre el equipo redactor y la Corporación Municipal, se produce 
la renuncia del citado equipo, se asume la redacción del Plan Especial por los Servicios 
Técnicos del Ayuntamiento, a todas luces insuficiente en aquella época, tanto en 
medios técnicos como de personal, hasta que finalmente se decide la contratación 
de un equipo que trabajara exclusivamente en el mismo y en Ecija, para un mejor 
control del proceso. El resultado de este trabajo es el presente Plan Especial, que fue 
aprobado definitivamente el 26 de Junio de 2002 y publicado en el BOP en fecha 12 de 
Septiembre del mismo año.

Desde la Aprobación Definitiva del Plan Especial, es la Corporación Municipal 
la que tiene la competencia exclusiva para el otorgamiento de licencias de obras en el 
ámbito del mismo, a través de sus Servicios Técnicos, exceptuando las referentes a 
los BIC (Bienes de Interés Cultural) y sus entornos, donde será preceptiva y vinculante 
la resolución de la Consejería de Cultura de la Junta de Andalucía. A estos efectos, se 
crea el Departamento de Casco Histórico, dependiente del Area de Urbanismo, para 
el control y seguimiento del Plan Especial. No obstante y para garantizar una mayor 
implicación y participación ciudadana, en la conservación del patrimonio de la Ciudad, 
la Corporación Municipal decidió la creación de una Comisión Local, en la que se diera 
entrada a las distintas Entidades Culturales de Ecija, de forma que fuera un órgano 
colegiado el que emitiera los informes previos a la concesión de licencia de obras. 

DESCRIPCIÓN DEL PLAN ESPECIAL

Una vez realizada esta breve reseña histórica, para mejor situarnos en el 
momento actual, pasaré a describir lo más brevemente posible, el contenido sustancial 
de la Normativa vigente del Plan Especial.

Esencialmente, el Plan Especial comienza por efectuar una Delimitación del 
Conjunto Histórico, que si bien coincide básicamente con la efectuada en 1966, se ha 
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avanzado en la precisión de las parcelas y espacios afectados y ajustando el ámbito a 
la realidad actual del núcleo histórico, teniendo en cuenta las transformaciones de los 
últimos años. Asimismo se ha suprimido la distinción entre Zona Histórico Artística y 
Zona de Casco Protegido, dado lo artificial de esta distinción, ya que la normativa de 
aplicación era prácticamente la misma para ambas zonas.

TIPOS EDIFICATORIOS

El Plan Especial reconoce una serie de los tipos edificatorios que más han 
contribuido a la formación de la trama urbana de Ecija, comunes con otras poblaciones 
de similares características en el mayor de los casos, con algunas excepciones de 
carácter más local. Cabe destacar la ausencia de algunos tipos de implantación 
común en otras poblaciones, como son las Casas de Pisos y Los Corrales de Vecinos, 
inexistentes los primeros en Ecija y de escasa representación los segundos, que 
demuestran la inexistencia de una burguesía de carácter industrial o de servicios y de 
un segmento de trabajadores industriales en Ecija en el siglo pasado.

Los tipos edificatorios reconocidos son los siguientes:

- Casa palacio con o sin cortijuelo o casa de labor anexa 
- Casa palacio de carácter rural, sin apoyo en la trama urbana. De este tipo, 
que suele ocupar prácticamente una manzana, existen contados casos.
- La casa patio 
- Los Miradores, bien de carácter urbano o soberaos rurales de almacenamiento, 
que constituyen los elementos más definitorios del paisaje urbano de Ecija y 
de los que se pueden aislar los siguientes tipos:

- Casas-mirador o casas creadas específicamente para esta función 
urbana. Destacan los ejemplos de la Plaza Mayor o la Casa del Gremio 
de la Seda. Estas casas pueden tener una, dos o tres crujías.
- Casas con galería-mirador en la tercera planta, como elemento de 
origen. 
- Casas con galería-mirador como añadidos. 
- Casas con Torre-mirador. (Arcipreste Aparicio 1 y Jurado 2)
- Casas con soberaos rurales de almacenamiento

 
- Casas adosadas a la muralla, que apoyan su segunda o tercera crujía en 
ella.
- Por último, existen numerosas casas que comparten algunos de los 
elementos definidores de los tipos anteriores, adaptándose al parcelario y a 
las condiciones del trazado urbano.

NIVELES DE PROTECCION

En la existencia de estas distintas  tipologías, se basan los diferentes grados 
de protección del patrimonio edificado que contiene el Catálogo incluido en el Plan 
Especial, agrupados en siete Niveles de Protección. Para cada uno de los edificios 
catalogados, se ha confeccionado una ficha en el Plan Especial, que incluye fotografías 
de las fachadas y elementos interiores, en su caso, así como planos o croquis de plantas, 
definiéndose los elementos a proteger y las posibles intervenciones edificatorias. En 
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algunos casos y ante la imposibilidad de haber accedido en su momento al interior del 
edificio, se dice expresamente en la ficha, que el edificio está pendiente de visita, para 
determinar exactamente su grado de catalogación. A pesar de esta cautela y dada la 
amplitud del ámbito a proteger, se ha detectado en algunos casos tanto un defecto en 
su catalogación, como un exceso en la amplitud de la misma. El problema surge en los 
casos en los que se ha producido una catalogación insuficiente, dado que legalmente el 
deber de conservación se reduce en lo expuesto en la ficha correspondiente, pudiendo 
dar lugar a una indemnización por parte del Ayuntamiento a los particulares, en el caso 
de pretender ampliar la catalogación.

A. Protección Monumental

Incluye los inmuebles declarados, incoados y propuestos en el Plan 
Especial, como Bienes de Interés Cultural (BIC).
En primer lugar está el Recinto Amurallado Almohade  de la segunda mitad 
del siglo XII, y demolida en casi su totalidad,  a finales del siglo XVIII y en el 
XIX, debido a su mal estado de conservación, excepto en aquellas zonas 
en las que se encuentran edificios adosados a ellas, y de la que quedan 
elementos y tramos aislados, como torreones originales  y torres albarranas 
poligonales posteriores como las de C/ Merinos, Barrera de Quintana y 
Plaza de Colón . Es interesante hacer notar que, gracias a una práctica en 
principio no deseable aunque muy extendida, como es la adosar viviendas 
a las murallas, hallan llegado hasta nuestros días, algunos restos notables 
de la Cerca Arabe.

 En la actualidad existen 5 inmuebles declarados BIC, uno incoado y 14 
propuestos por el Plan Especial. En general están constituidos por la 
arquitectura religiosa y los principales palacios ecijanos, como el Palacio 
de los Marqueses de Peñaflor , el de los Condes de Benamejí o Valverde 
, como BIC declarados, ambos de propiedad municipal en la actualidad y 
el Palacio de los Condes de Valdhermoso  y la Casa del Marqués de las 
Cuevas del Becerro , como propuestos por el Plan Especial, entre otros.

En los inmuebles declarados o incoados BIC, no se podrá realizar ningún 
tipo de obra, sin autorización expresa de la Consejería de Cultura de la 
Junta de Andalucía. En el resto de los inmuebles incluidos en este grado de 
protección, solamente se podrán obras de Conservación y Mantenimiento, 
Acondicionamiento y Restauración. De igual modo se procederá en los 
Entornos de los BIC, según se delimitan en el Plan Especial.

B. Protección Integral

Incluye aquellos inmuebles y elementos de excepcionales valores 
objetivos de carácter arquitectónico, histórico, artístico o típico que, con 
independencia de su estado de conservación, deben mantenerse en su 
total integridad. Esencialmente, las obras permitidas serán las tendentes a 
la buena conservación del patrimonio edificado, debiendo mantenerse los 
elementos arquitectónicos que configuran el carácter singular del edificio, 
pudiendo demolerse los cuerpos de obras añadidos, que desvirtúen y 
deterioren la unidad arquitectónica. Si por cualquier circunstancia se 
arruinaran o demoliesen, deberán ser objeto de su reconstrucción total, 
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no permitiéndose aumento de la edificabilidad existente. De esta categoría 
existen 9 edificios catalogados.

C. Protección Global

Incluye los inmuebles y elementos de especial valor artístico, arquitectónico, 
pintoresco o típico, que por sus valores objetivos y por conformar el ambiente 
urbano en que se hallan, deben ser conservados. Se permitirán las obras 
tendentes a su conservación, admitiéndose obras de reforma menor, 
interiores y exteriores de adaptación compatibles con el uso pertinente a 
su estructura y función urbana. Igualmente, si por cualquier circunstancia 
se arruinaran o demoliesen, deberán ser objeto de su reconstrucción total, 
no permitiéndose aumento de la edificabilidad existente. De esta categoría 
existen 64 edificios catalogados.

D. Protección Tipológica

Incluye los inmuebles que, si bien no alcanzan el valor singular que contienen  
los descritos anteriormente, por sus características arquitectónicas 
originales o su significación en la memoria histórica de la Ciudad, deben ser 
protegidos. En estos edificios, además de la conservación de los elementos 
que define la ficha correspondiente, se trata de conservar la tipología 
edificatoria actual, permitiéndose obras de reforma parcial e incluso los 
remontes, siempre que no afecten a los valores, espacios o elementos 
catalogados, que deberán ser objeto de reconstrucción en caso de ruina 
parcial o total. Asimismo se permite un aumento de su edificabilidad en un 
10% máximo. De esta categoría existen 219 edificios catalogados.
 

E. Protección Parcial

Los inmuebles incluidos en esta categoría, son aquellos que por sus 
características arquitectónicas originales, o por su significación en la 
historia de la Ciudad, merecen ser protegidos parcialmente, permitiéndose 
obras de reforma parcial o general y las de ampliación por remonte, si 
la normativa urbanística lo permite, debiendo realizarse en este caso a 
partir de la segunda crujía edificatoria. Deberán ser objeto de restauración 
los elementos protegidos definidos en la ficha correspondiente. Asimismo 
se permite un aumento de su edificabilidad en un 10% máximo. De esta 
categoría existen 253 edificios catalogados.

F. Protección Ambiental

Se incluyen en esta categoría, aquellos inmuebles tradicionales que 
contribuyen al ambiente general de la Ciudad, aunque no posean 
características arquitectónicas de especial singularidad. En estos casos, 
se deberá mantener la primera crujía completa y el tipo de cubierta, o 
al menos la fachada. La edificabilidad será la permitida por la normativa 
urbanística, como obra de nueva planta. De esta categoría existen 253 
edificios catalogados.
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 G. Protección de la composición

En estos edificios, según se especifique en la ficha correspondiente, se 
pueden permitir incluso su demolición total, en caso de ruina, recuperando 
el sentido compositivo de la fachada, debiendo integrarse en la misma los 
elementos recuperables, si existiesen. La edificabilidad será la permitida 
por la normativa urbanística, como obra de nueva planta. De esta categoría 
existen 37 edificios catalogados.

ELEMENTOS AISLADOS

Además de estos edificios catalogados, el Plan Especial distingue una serie 
de Elementos Aislados a proteger, de carácter singular, como algunas Portadas de 
especial valor arquitectónico . Devocionarios populares . Fuentes públicas Molinos 
harineros y presas del Rio, etc. y Jardines y Espacios no construidos, referidos estos 
últimos a diversas calles y plazas, como las calles Ancha, C/ Barba, C/ Canovas del 
Castillo, etc.

FILOSOFIA DEL PLAN

Tan importante como la conservación del patrimonio edificado, es el 
mantenimiento del parcelario histórico, para lo cual, el Plan Especial prohíbe en general, 
tanto las segregaciones como las agregaciones de las parcelas, excepto en los casos 
en los que se pueda demostrar documentalmente o por constatación fehaciente de la 
realidad física de las mismas, que dichas parcelas constituyeron en su momento dos o 
más parcelas o una sola en el caso de las agregaciones.

El mantenimiento de las tipologías edificatorias, presenta el problema de los 
cambios en los modelos de ocupación del parcelario, dado que en muchos casos, 
donde antes existía el modelo casi exclusivo unifamiliar, hoy con la misma parcela y 
edificabilidad, el uso más común es el de vivienda plurifamiliar con un reducido programa, 
por lo que el mantenimiento tipológico debe reducirse necesariamente a su aspecto 
más formal, teniendo que renunciar al mantenimiento de los usos tradicionales. Esta 
renuncia, que puede parecer en principio tan negativa, es sin embargo la única forma 
posible de garantizar la conservación realista de los conjuntos históricos, dotándolos 
de la vitalidad necesaria y llenándolos de contenido, en contraposición de los modelos 
conservacionistas, reconocedores de lo existente como única alternativa y que con 
buenas intenciones sociales coadyuvaron con el tiempo a lastrar igualmente el modelo 
y las formas de la Ciudad, como reconoce el propio Plan Especial en su Introducción.

En este sentido, y como expone asimismo literalmente el Plan Especial, “es 
necesaria la inclusión en el planeamiento de nuestros cascos históricos, de medidas 
de renovación y no solamente de actuaciones de conservación. Un casco histórico está 
vivo porque ha podido renovarse a lo largo del tiempo y ese mismo proceso histórico 
es parte del legado que nos ha llegado. Congelarlo en una época no es una medida 
acertada en la mayoría de los casos, puede rara vez puede convertirse una Ciudad en 
un museo de sí misma. Por el contrario, dosificar medidas, cuidadosas con lo que debe 
conservarse, para permitir la evolución en los tiempos presentes, es la mayor garantía 
de éxito.”
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Respondiendo a esta declaración de principios, todos tenemos que hacer un 
esfuerzo en aceptar que, en los casos de actuaciones de nueva planta la respuesta sea 
actual, evitando los casos de mimetismo con determinadas épocas que consideramos 
inamovibles y que en el fondo no hacen sino confundir la lectura de la Ciudad. 
Admitamos la inclusión en la ciudad de nuevos lenguajes arquitectónicos de calidad 
para nuevas actuaciones, que no harán otra cosa que enriquecer nuestro patrimonio y 
evitar su congelación en el tiempo. Incluso en los casos de conservaciones parciales 
de inmuebles, no debemos tener miedo a la mezcla de lenguajes, puesto que ese ha 
sido siempre el proceso edificatorio de la ciudades y de los cuales tenemos multitud 
de ejemplos. En todo caso, el propio sistema de seguimiento del Plan Especial, con el 
control por parte de la Comisión Local de Defensa del Patrimonio, nos permite intervenir 
en este proceso, en evitación de excesivas distorsiones. 

Es por ello que la tendencia actual del quehacer urbanístico, tiende cada vez 
más a intervenir de forma decidida en nuestros cascos históricos, en la opinión de que 
no se puede conservar sin intervenir, es decir sin dotarlos de futuro y bienestar.

A los efectos de evitar el excesivo crecimiento del sector servicios, que hasta 
ahora se había producido en los cascos históricos, el modelo que propone el Plan 
Especial, es el favorecer el uso residencial como uso predominante, como único 
medio para evitar la desertización del centro histórico fuera de las horas de comercio, 
sin olvidarnos de dotar de los servicios necesarios, tanto los comerciales, como los 
culturales, educacionales,  etc., para hacer atractiva la residencia. 

Esta política obliga a la Administración a intervenir para garantizar una auténtica 
revitalización del Casco Histórico, actuando sobre los espacios públicos, como calles, 
plazas, jardines, etc., modernizando las infraestructuras, implantando o favoreciendo 
que los particulares, en su caso, puedan acceder a la creación de esos servicios básicos, 
creando aparcamientos públicos, tanto para residentes como rotatorios, que eviten o 
reduzcan la presión que ejerce esta dotación inevitable, sobre el caserío histórico y 
que es una de los condicionantes que se nos plantea a diario, para la rehabilitación de 
numerosos inmuebles. 

Este aspecto no es contradictorio con la creación de áreas peatonales en las 
zonas comerciales más concurridas, como se está realizando en la mayor parte de 
los cascos históricos, para lo que el Plan Especial prevé la peatonalización selectiva 
de diversas calles aledañas a la Plaza de España, conocida como El Salón, y la de 
este espacio mismo con la creación de un aparcamiento subterráneo, que evite el 
estacionamiento en superficie y recupere la Plaza y su entorno para el peatón. Es este 
uno de los ejemplos más significativo de la intervención municipal en la revitalización 
del centro histórico, junto con la reubicación de los Servicios Municipales en el centro y 
que hoy están en la periferia y la remodelación del antiguo Mercado de Abastos, como 
un centro comercial moderno, entre otros. 

LA PROBLEMÁTICA DE LA RECONSTRUCCIÓN

Uno de los problemas que se plantea con bastante frecuencia, en las 
deliberaciones de la Comisión Local, es el de discernir cuando se debe rehabilitar y 
restaurar y cuando se hace necesaria la reconstrucción. Es evidente e indiscutible, que 
la actuación recomendable será siempre la de restaurar y rehabilitar, como dispone 
sistemáticamente el Plan Especial. No obstante y como también se indica en las fichas 
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del Catálogo del Plan, en el caso de que se produzca la ruina física de los elementos 
protegidos, estos deberán ser reconstruidos fielmente. Es la Comisión Local la que 
debe discernir sobre ese estado de ruina o de imposibilidad material y económica de 
la restauración, ocasionado en muchos casos por un abandono del inmueble, por su 
mal estado de conservación y en otros muchos por la mala calidad de los elementos 
constructivos en nuestra ciudad. 

Efectivamente, una gran cantidad de los edificios catalogados, sobre todo 
los de tipología más popular, están construidos con muros de carga de tapial, con 
graves problemas de estabilidad y humedades. Normalmente se hace necesario 
abrir nuevos huecos o modificar los existentes para adaptarse al nuevo programa y 
en muchas ocasiones la planta baja tiene una altura insuficiente o se encuentra por 
debajo del nivel de calle, por lo que hay que elevar suelos y forjados. Todas estas 
operaciones, además de anular prácticamente el concepto de conservación, se 
hacen extremadamente complicadas en estos tipos de fábricas, por lo que en algunas 
ocasiones se hace imprescindible la reconstrucción con materiales adecuados, lo que 
repercute negativamente en la textura de los paramentos. Se hace necesario el utilizar 
unas técnicas de reconstrucción imaginativas, que reproduzcan lo mejor posible el 
elemento sustituido.

En todo caso, tenemos en nuestra Ciudad diversos ejemplos de reconstrucción 
de elementos y edificios, con un resultado bastante satisfactorio, que hacen menos 
penosa esta toma de decisión, que debemos considerar siempre como excepcional.

ESPADAÑA DE LAS TERESAS

 Uno de los ejemplos mas recientes lo tenemos en la Reconstrucción de la 
Espadaña de las Teresas, en la que su estado ruinoso ha hecho imprescindible su 
demolición y posterior reconstrucción, reproduciendo fielmente su estado original. Con 
el mismo aspecto y dimensiones exteriores, se han utilizado materiales adecuados 
para garantizar su estabilidad, introduciendo unos pilares de hormigón armado en el 
interior de sus pilastras , para conectarlos con el zuncho ejecutado en el muro existente. 
El resultado estimo que es altamente satisfactorio y duradero y con el tiempo se le 
añadirá la pátina necesaria para apagar el aspecto de “excesivamente nuevo” que hoy 
presenta. 

PUERTA OSUNA 14  

Este inmueble pertenece a la tipología de edificios con Torre Mirador, con el 
Nivel de Protección Tipológica, en muy mal estado de conservación, en el que se intentó 
su restauración, como estaba prescrito, pero que dado el peligro de derrumbe que 
presentaba cuando se iniciaron las obras y el peligro que entrañaba para los viandantes 
y los propios trabajadores, se autorizó su demolición y posterior reconstrucción, con el 
resultado que se puede apreciar 
CALLE MERCED 1

Este es un caso de derribo ilegal, originado por la denegación de una solicitud 
de demolición de fachada, debida a su mal estado, como se puede ver en la fotografía 
del estado original. Se abrió un expediente de disciplina urbanística y se cursó una 
orden de reconstrucción total, a pesar que por su catalogación como de Protección 
Ambiental, solamente se tenía que mantener la fachada. Aunque no podemos aplaudir 
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el procedimiento, se trae como ejemplo de cómo se pueden obtener resultados 
beneficiosos, corrigiendo convenientemente una infracción urbanística.

LA RESTAURACIÓN Y REHABILITACION

 Como ya hemos dicho repetidamente, la filosofía del Plan Especial y su 
Normativa, apuestan y prescriben por la Restauración y Rehabilitación del Patrimonio 
edificado como actuación preferente de los elementos a conservar y así ocurre en la 
mayoría de los casos. Tenemos innumerables ejemplos de ello, de los que destacaremos 
algunos dignos de mención.

CASA EN CALLE CABALLEROS (HOTEL LOS GRANADOS) 

Se trata de un edificio catalogado, que constituye un de los mejores ejemplos 
de restauración integral privada, y que ha merecido el premio del año 2003 que otorga 
la Asociación de Amigos de Ecija. Es uno de los casos en el que el cambio de uso, 
ha permitido su total restauración y conservación, ya que se ha transformado en un 
delicioso hotel, con detalles de  gusto muy singulares. En este caso, incluso se han 
conservado los rollizos de cubiertas y galerías, detalle poco habitual, con el resultados 
que podemos apreciar.

CASA EN CALLE SAN JUAN BOSCO 

Se trata de una vivienda unifamiliar, en un edificio catalogado........ que permitía el 
remonte de una tercera planta

CALLE MENDOZA 

Promoción de viviendas en un edificio catalogado que debería conservar la 1ª crujía y 
la disposición del patio

CALLE SOR ANGELA 

Situación similar a la anterior en edificio catalogado

CASA EN PUERTA CERRADA 

Vivienda unifamiliar y local en edificio catalogado

EL PALACIO DE BENAMEJI Y SU ENTORNO 

Edificio catalogado BIC, fue ocupado durante muchos años por el Ejercito 
y adquirido por el Ayuntamiento de Ecija, que inició su restauración arreglando sus 
cubiertas y continuando con un ambicioso proyecto, como un edificio multifuncional, 
en el se albergan el Museo Arqueológico, Salón de actos, Bar-Restaurante y Sala 
del caballo, hasta el momento presente, rehabilitando todas sus dependencias, así 
como las torres, descubriendo los arcos que se encontraban cegados y realizando una 
estructura interior que garantizara su estabilidad, con el magnífico resultado que se 
puede apreciar. Igualmente se ha actuado en su entorno, modificando la pavimentación 
del plazuela y calles que lo circundan, instalaciones y mobiliario urbano. En sus 
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alrededores se han realizado diversas obras de rehabilitación de edificios dando lugar 
a uno de los conjuntos urbanos mas conseguidos de Ecija. 

CASA EN CALLE COMEDIAS 

Edificio catalogado, que está siendo restaurado para vivienda unifamiliar, que 
ha sido su uso original. Como rehabilitación privada Integral, por su magnitud, podemos 
considerarla como de las más importantes de Ecija, respetando escrupulosamente su 
estado original.

ACTUACIÓN EN ESQUINA DE CALLE SEVILLA CON SANTA FLORENTINA

 Se trata de una actuación muy amplia, que comprende la casa nº 20 de Santa 
Florentina, que ya estaba edificada en 1680, perteneciente a D. Rodrigo de Arias 
y Guzmán y que fue adquirida y recuperada por D. Miguel Angel Cárdenas, quien 
adquirió mas tarde la casa arruinada nº 4 de la calle Sevilla y la nº 18 de Santa 
Florentina, demoliendo la casa arruinada y reedificando su parte principal. En este 
entorno se encuentra parte de la muralla almohade y una torre, ambas en ruina, que 
se han restaurado para mejor definir un patio de recibo para la casa principal. Se ha 
cerrado este patio a la calle Sevilla conectando con la casa reconstruida y se ordena 
y ajardina dicho patio, proyectando una reja en su límite con calle Santa Florentina, 
junto con otro cuerpo de edificación, que permita la contemplación de este patio y sus 
jardines. Estimamos que se trata de una mezcla de Reconstrucción y Rehabilitación, de 
elementos públicos y privados, pero de iniciativa particular, con resultados excelentes.

CAPILLA DE BELEN 

 Restauración completa de la Capilla de Belén, que se encontraba en estado 
ruinoso, para la Archicofradía de Mª Auxiliadora y en la que podemos ver la magnífica 
labor realizada, que me consta que ha sido con mucho esfuerzo.

CONTAMINACIÓN VISUAL 

 No quería terminar esta exposición, sin denunciar un problema que, si bien no 
es nuevo, parece que se va agravando progresivamente con el tiempo. Me refiero a la 
contaminación visual que se produce en todos los cascos históricos, no solamente en 
Ecija, como consecuencia de las múltiples instalaciones, tanto públicas como privadas, 
de cableados eléctricos y telefónicos, aparatos de aire acondicionado, antenas privadas 
y de telefonía móvil y últimamente, con la profusión de los sistemas de Energía Solar, 
que aparecen en las cubiertas de forma altamente agresiva.

 El Plan Especial prohíbe la instalación del cableado en las fachadas y se han 
hecho múltiples intentos con las compañías suministradoras par eliminarlos, sin que se 
haya tenido colaboración alguna. 

 Igualmente, queda prohibida la instalación de aparatos de aire acondicionado 
en las fachadas, pero como se instalan sin solicitar licencia, se hace muy difícil el 
control por la administración.
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 En lo que  respecta a la instalación de Energía Solar, en la actualidad se está 
pidiendo en todas las solicitudes de licencia, que se indique expresamente, la situación 
de estas instalaciones, para un mejor control y dado que existen en la actualidad otros 
tipos menos agresivos visualmente, se dictarán unas normas para sean estos los que 
se instalen.
  

FINAL

 Termino aquí mi exposición, no sin antes agradecer al Presidente de la Asociación 
de Amigos de Ecija, su invitación para participar en estas Jornadas de Protección del 
Patrimonio Histórico de esta Ciudad, a mis colaboradores en el Departamento de Casco 
Histórico, Fernando Martín y Rafael Fernández por su ayuda inestimable y a José 
Bermudo, nuestro responsable de informática, que es el artífice de esta exposición 
visual.

 Asimismo, agradezco a mis compañeros de profesión de la localidad y a cuantas 
personas me han brindado su colaboración, aportando  sus datos y archivos fotográficos 
de algunas de las obras expuestas.

 Muchas gracias.
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ÍNDICE DE LÁMINAS

Lám. nº 1.- Casa Palacio en calle Garcilaso

Lám. nº 2.- Casa Palacio en calle Ignacio de Soto

Lám nº 3.- Casa Palacio en calle Mármoles

Lám. nº 4.- Patio de casa en calle Juan Paez

Lám. nº 5.- Mirador de Peñaflor en Plaza de España y Casa del Gremio de 
la Seda en calle Mas y Prat

Lám. nº 6.- Mirador de Benamejí EN Plaza De España

Lám. nº 7.- Archivo Casa en calle Carreras

Lám. nº 8.- Casa en calle Mendoza y casa en calle Arcipreste Aparicio

Lám. nº 9.- Torreón en calle Merinos

Lám. nº 10.- Torreón en Plaza de Colón

Lám. nº 11.- Palacio de los Marqueses de Peñaflor

Lám. nº 12.- Palacio de los Condes de Benamejí

Lám. nº 13.- Palacio de los Condes de Valdhermoso

Lám. nº 14.- Portada en calle Aguabajo y portada en calle La Marquesa
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Lám. nº 1.- Casa Palacio en calle Garcilaso

Lám. nº 2.- Casa Palacio en calle Ignacio de Soto
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Lám nº 3.- Casa Palacio en calle Mármoles

Lám. nº 4.- Patio de casa en calle Juan Paez
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Lám. nº 5.- Mirador de Peñaflor en Plaza de España y Casa del Gremio de la 
Seda en calle Mas y Prat

Lám. nº 6.- Mirador de Benamejí en Plaza de España
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Lám. nº 7.- Archivo Casa en calle Carreras

Lám. nº 8.- Casa en calle Mendoza y casa en calle Arcipreste Aparicio
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Lám. nº 9.- Torreón en calle Merinos

Lám. nº 10.- Torreón en Plaza de Colón
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Lám. nº 11.- Palacio de los Marqueses de Peñaflor

Lám. nº 12.- Palacio de los Condes de Benamejí
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Lám. nº 13.- Palacio de los Condes de Valdhermoso

Lám. nº 14.- Portada en calle Aguabajo y portada en calle La Marquesa
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LA PROTECCIÓN URBANÍSTICA DE LA CIUDAD HISTÓRICA

Miguel Aguilar Jiménez.
Letrado del Ayuntamiento de Córdoba.

INTRODUCCIÓN

 Quiero en primer lugar agradecer a la Asociación de Amigos de Écija, la invitación 
realizada para participar en estas III Jornadas de Protección del Patrimonio Histórico  y, 
al propio tiempo, felicitar a sus directores por el acierto que han tenido al elegir el título 
de las mismas, pues “...la mirada del otro” amén de un sugerente acercamiento a los 
problemas actuales del Patrimonio Histórico, supone, a mi modo de ver, una completa 
exposición del objeto perseguido con estas jornadas.

 Pero esa “...mirada del otro”, esa ajenidad o falta de habitualidad en el 
acercamiento al Patrimonio Histórico que se supone a los intervinientes en estas 
jornadas, no se si se corresponde, en principio, con mi condición de Letrado al servicio de 
un Ayuntamiento cuyo conjunto histórico es patrimonio de la humanidad, impidiéndome 
así, tener una visión “distinta” del tema que aquí se aborda. No obstante confío que mi 
perspectiva profesional, ajena a las tareas de gestión urbanística y encasillada en la 
representación y defensa procesal, y por ello destinada al tratamiento de los conflictos 
que la aplicación de la normativa conlleva, me permita exponer el tema desde ese 
prisma distinto que las jornadas exigen.

 Y para acercarme al análisis de la protección patrimonial he dirigido mi mirada 
hacia el campo del urbanismo donde, con mas habitualidad de lo querido, confluyen 
variopintos intereses, muchos de ellos, no por conocidos, siempre confesables. Porque, 
creo que, sin duda y hoy por hoy, son las distintas normas urbanísticas las únicas 
capaces de diseñar un  campo protector sólido para evitar la destrucción de los bienes 
históricos.

 La eficacia protectora del planeamiento sin embargo, a mi modo de ver, no ha 
sido buscada ex profeso, sino fruto de un largo y todavía no terminado proceso de 
diseño de medios, modos y formas con las que dar cumplimiento a una necesidad 
social, cada vez mas sentida, de acceso y disfrute a los bienes históricos, plenamente 
consagrada  a nivel constitucional,  y que ha llegado a ser calificada  como “derechos  
de la tercera generación”1.

 
PLANTEAMIENTO DEL TEMA: LA PROTECCIÓN DE LA CIUDAD HISTÓRICA.

 Conservación de la Ciudad Histórica y Urbanismo, sin embargo, no siempre 
han caminado de la mano. Muy al contrario incluso ab initio  resultaron términos 
contrapuestos. El profesor García de Enterría, en una conferencia pronunciada en 
Madrid el 4 de noviembre de 1983 ante la Asamblea de Hispania Nostra, con motivo 
de la VI Reunión de Asociaciones y Entidades para la defensa del Patrimonio histórico-

1 A. PEREZ MORENO, El postulado constitucional de la promoción y conservación del 
Patrimonio histórico artístico (RDU 119, 1990 págs. 13 y ss).
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artístico, señaló acertadamente como es precisamente el nacimiento del urbanismo 
moderno (con las técnicas de ensanche y reforma interior) el que  consuma “esa 
pavorosa depredación del Patrimonio artístico” que se produce durante el siglo XIX y 
que iniciada con la guerra de la independencia, es continuada con la desamortización, 
gigantesca destrucción artística y sigue con la desmilitarización de las ciudades. Porque 
es precisamente la reforma interior, la que provoca la desaparición de los viejos barrios, 
la ruptura de la trama urbana consolidada, para introducir en ellos los bulevares o 
grandes vías impuestos por la nueva preceptiva higiénica y el ulterior desarrollo de los 
medios de comunicación.

 Las operaciones de ensanche y reforma interior de la inmensa mayoría de 
las ciudades, consideradas en  su época como reformas inaplazables, necesidad 
imperiosa impuesta por la nueva mecánica de los tiempos en el primer tercio del XIX 
y guiadas, exclusivamente, por los intereses de la nueva  burguesía industrial que va 
imponiendo las necesidades expansivas del desarrollismo propio de una feroz y en 
auge economía de mercado, sobre consideraciones artísticas, estéticas o, simplemente, 
de conservación de las estructuras urbanísticas heredadas del pasado. Y no es sino 
hasta la aparición en 1889 de la obra de C. SITTE “La construcción de ciudades según  
principios artísticos” cuando se produce una reacción efectiva, aunque limitada, contra 
el urbanismo de ensanche y reforma interior.

 El París que hoy conocemos y que consideramos como una auténtica obra de 
arte, una verdadera representación del poder imperial, un modelo urbanístico a seguir en 
Francia y en el resto de Europa, una ciudad que simboliza la “grandeur”  francesa y que 
nos sigue asombrando por la amplitud de sus espacios, por sus inmensas perspectivas, 
porque nos hace sentir pequeños, espectadores de algo que no nos pertenece, que 
nos sobrepasa, no es otra cosa que el producto de la destrucción de su centro histórico 
motivada por las obras de saneamiento ideadas y llevadas a cabo por el prefecto del 
Sena,  Georges Eugène HAUSSMANN, utilizando para ello herramientas jurídicas 
sencillas (la Ley de Expropiación Forzosa de 1841  y el Decreto de 26 de marzo de 1852) 
y que supuso, además, el nacimiento del urbanismo moderno2. Razones higienistas 
fundamentaron la reforma, aunque quizás fueran otras menos confesables como la 
posibilidad de contar con grandes avenidas que permitieran fácilmente el acceso de 
tropas para la de represión eventuales revueltas populares, las que motivaron e hicieron 
posible la casi totalidad destrucción del que, entonces, era el París histórico

 Otro tanto cabe decir del fundador de nuestro derecho urbanístico, de Ildefonso 
Cerdá  y Suñer y su plasmación en la reforma interior de Barcelona, y aquí si que, sin 
lugar a dudas, podemos afirmar, que el nacimiento de nuestro sistema urbanístico (casi 
único y muy original) emerge de las cenizas de la destrucción de la ciudad histórica. 
Porque, contrariamente al modelo francés, las carencias económicas de nuestro país 
impedían pasar de la ciudad medieval amurallada a la ciudad burguesa, abierta y en 
continua expansión, en base a un sistema de expropiaciones. Cerdá en su “Teoría de 
la Viabilidad Urbana” señala: “El coste de toda reforma urbana ha de sacarse de las 
utilidades y ventajas que ésta proporciona”. La esencia de  su pensamiento arranca de 
principios higienistas; la reforma de la ciudad es indispensable y, con ella, debe venir el 
ensanche de la misma para absorber a la población expulsada de los centros históricos 
una vez realizada la reforma. Los sistemas o modos de ejecución serán: 

2 Marta LORA-TAMAYO VALLVÉ: Urbanismo de Obra Pública y Derecho a Urbanizar. Marcial 
Pons. Madrid 2002, pág. 18.
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-Por un lado la obtención de las nuevas vías mediante la expropiación de 
las zonas laterales adyacentes a las mismas y sufragar la obra urbanizadora 
mediante la venta de los solares resultantes.
-Por otro la actuación mediante la reparcelación de los solares incluidos dentro 
de los límites físico-jurídicos de una manzana.

 Así tanto la Ley de Expropiación Forzosa como la Ley de Saneamiento de 
1895, y a los efectos de obtener un terreno para la realización de una vía, permitieron 
la expropiación no solo de los terrenos necesarios para la planta de la misma, sino 
los márgenes o fajas laterales (20 metros en la Ley de Expropiación y 50 en la de 
Saneamiento). Por otra parte se reconoce la capacidad de expropiar aquellos terrenos 
necesarios para la regularización de manzanas que impliquen la desaparición de un 
patio, calle o trozo de calle. 

 Y es que la evolución de nuestras ciudades determina, en su proceso de 
crecimiento, la paulatina destrucción de lo edificado (obsoleto, superado o, simplemente, 
poco rentable), para la nueva utilización de un  suelo ya urbanizado, sin perjuicio de la 
ampliación paralela o absorción de espacios periféricos para nuevas construcciones. 
En este proceso encontramos dos constantes: la utilización de la obra urbanizadora ya 
realizada (infraestructura de servicios) y la vis atractiva del núcleo poblacional (centro 
urbano); junto a las que juega un papel importante el factor sociológico  de la imperiosa 
necesidad de cambio de uso de lo existente.
 
 «La ciudad día a día se construye, pero no olvidemos que toda construcción 
lleva aparejada una destrucción, como toda vida, de acuerdo con un signo ineluctable, 
tiene como telón de fondo una muerte. Una ciudad que se construye es, a la vez, una 
ciudad que se destruye...»3.
 
 Por eso, la intervención administrativa por la vía de la llamada Protección 
Monumental se nos muestra como una medida de protección de la ciudad ante el hecho 
sociológico de su constante crecimiento y el económico de una imparable especulación 
inmobiliaria. Solo la  existencia de unos valores unidos a determinados inmuebles (por 
consideraciones históricas o artísticas en sentido amplio) obligan a limitar el poder 
privado de disposición sobre ellos porque, sin duda, aquellos valores trasciende al 
concepto tradicional del poder de disposición insito en el concepto puro de propiedad,  
para pasar al ámbito de lo plural, de lo colectivo, de lo ciudadano en su mas  genuina 
conceptuación.  La consecuencia no puede ser otra que  atribuir a la colectividad la 
facultad de defender su patrimonio, limitando, mediante la intervención administrativa, 
los derechos del propietario, impidiéndole transformar o destruir un inmueble para, así, 
impedir la  desaparición de esos valores.

 Lógicamente, en un primer momento, la protección de estas construcciones se 
realiza de forma aislada y en  base a las técnicas  clásicas  de policía administrativa 
y de fomento referidas, siempre a inmuebles concretos en los cuales la concreción 
de aquellos elementos históricos, estéticos o artísticos son, por su individualidad, 
fácilmente constatables. 

3 Fernando CHUECA GOITIA: Breve historia del urbanismo, Alianza Editorial, Madrid 1970, 
pág. 218.
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Pronto, sin embargo la intervención individual se manifiesta insuficiente: la 
protección de los elementos individualizadamente considerados, no garantiza la 
protección de la totalidad. Es preciso tutelar los conjuntos históricos, espacios amplios 
con características especiales. Las técnicas tradicionales se ven superadas y no sirven, 
siendo preciso acudir a nuevos modelos de protección, más amplios, mas eficaces y, 
sobre todo, que tengan un carácter o naturaleza preventivas. Aquí  y de este modo, “...
el urbanismo ganará la batalla a la policía administrativa y al fomento y la suerte de la 
protección empezará a correr paralela a la del propio éxito o fracaso cosechado por el 
planeamiento”4.

 No es nuevo, por tanto, el papel preponderante que la normativa urbanística ha 
alcanzado y ocupa en la defensa de la ciudad histórica.

EL PLANEAMIENTO DE LOS CONJUNTOS HISTÓRICOS

La importancia del urbanismo y sus técnicas en la protección de la ciudad 
histórica.

  La importancia adquirida por el urbanismo en el conjunto de la acción pública 
sobre los centros históricos se hace patente en todos los textos legislativos dictados en 
nuestro país en desarrollo del artículo 46 de la Constitución.

• La Ley de Patrimonio Histórico de 25 de junio de 1985 lo consagra y regula como 
una de sus más importantes novedades.

• La Ley del Patrimonio Histórico de Andalucía de 3 de julio de 1991 lo recoge, como 
asimismo lo hacen la práctica totalidad de las leyes autonómicas dictadas hasta la 
fecha.

Pero el recurso al planeamiento de la Ley de 1985  como elemento de protección 
no es ni nuevo ni original, y trae causa de las distintas leyes del suelo sucesivamente 
promulgadas en nuestro país.

Las leyes del Suelo de 1956 y 1975.  Valoración de sus preceptos desde el punto 
de vista de la protección.

La Ley del Suelo de 1956. Con independencia de la abundante legislación 
dictada en materia de protección del Tesoro Artístico Nacional, encabezada 
por la Ley de 13 de mayo de 1933 y su Reglamento, la Ley sobre Régimen del 
Suelo y Ordenación Urbana de 12 de mayo de 1956 introdujo la posibilidad 
de formación de «Planes Especiales» para la conservación, restauración y 
mejora de los edificios y elementos naturales y urbanísticos (artículo 14). Los 
valores o extremos a los que la ley extendía la protección podían reducirse 
a cuatro categorías: el paisaje o lugar de reconocida belleza; el conjunto 
urbano; el monumento histórico-artístico y los objetos de arte mueble.

4 Mª C. BARRERO RODRIGUEZ, Los Conjuntos históricos y el planeamiento de protección en 
la Comunidad Autónoma de Andalucía (RAAP núm. 16, pg. 40).
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 Los conjuntos urbanos se definían por una misma unidad de ambiente y estilo; y 
en el monumento histórico-artístico Gabriel Alomar distinguía entre “contexto 
monumental” y “monumento secundario”. Curioso resulta la protección de 
los objetos de arte mueble que, en cuanto forman parte de los patrimonios 
locales, también eran objeto de defensa y conservación dentro del propio 
marco local5.

 En ésta época la defensa y protección del patrimonio artístico se llevaba a cabo 
a través del Decreto Ley de 9 de agosto de 1926 y de la Ley del Patrimonio 
Artístico de 1933, normativa en base a la cual la Dirección General de Bellas 
Artes fue elaborando un Catálogo de edificios, conjuntos urbanos y paisajes. 
Posteriormente, y mediante Decretos de carácter singular (baste citar el 
de 27 de agosto de 1964 sobre Sevilla) se regulaban las actuaciones en 
determinadas zonas y edificios de interés histórico-artístico, elaborándose, 
además unas Instrucciones dirigidas a regular la aprobación de proyectos 
de obras en las zonas de la ciudad afectada por la declaración de conjunto 
histórico-artístico, instrumentadas sin embargo con carácter provisional 
para proteger estos elementos hasta el momento en que se aprobaba el 
correspondiente Plan Especial, momento en el cual dejaban de tener vigor.

 Sin embargo la ley no estableció un mecanismo eficaz de coordinación entre sus 
normas y la legislación histórico-artística. Así el artículo 45.2 al establecer 
que “la formación de los planes no limitará las facultades que corresponden a 
los distintos Departamentos ministeriales conforme a la legislación aplicable 
a las materias atribuidas a la competencia de cada uno de ellos”, permitió 
que la legislación sectorial continuara actuando al margen de las previsiones 
urbanísticas.

 El Texto refundido de la Ley del Suelo y Ordenación Urbana de 1976. La Ley 
de 2 de mayo de 1975 sobre Régimen del Suelo y Ordenación Urbana, y 
el posterior Texto refundido aprobado por Real Decreto 1346/1976 de 9 de 
abril,  establecieron cuatro tipos de figuras de planeamiento general: El Plan 
Nacional de Ordenación, los Planes Directores Territoriales de Coordinación, 
los Planes Generales Municipales y las Normas Complementarias y 
Subsidiarias de Planeamiento. Asimismo estableció unos instrumentos de 
desarrollo de los Planes  Generales Municipales, entre los que cabe citar, 
por su especial importancia en esta materia, los Planes Especiales.

 Por lo que a los instrumentos de planeamiento general se refiere, la ley  concreta 
en los PDTC (instrumentos dirigidos a determinar las grandes directrices 
de ordenación del territorio) y en los Planes Generales Municipales, la 
adopción de medidas de protección en orden a la conservación y defensa del 
patrimonio histórico artístico (así para los primeros artículo 8-2-c y artículo 
12-1 d: medidas para la protección (...) conjuntos urbanos e histórico-
artísticos, de conformidad, en su caso, con la legislación específica que sea 
de aplicación en cada supuesto.)

 La ley, siguiendo la estela marcada por la de 1956, y atendiendo a la remisión 
que al respecto pudieran realizar el PDTC, en el Plan General o las 

5 NUÑEZ RUIZ, M.A. Derecho Urbanístico Español. Edt. Montecorvo. Madrid 1967.
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Normas Complementarias y Subsidiarias, remite, (artículo 17)   “...si fuere 
necesario”,  a una figura concreta de planeamiento de desarrollo, a los 
Planes Especiales,  una de cuyas finalidades era la ordenación de recintos 
y conjuntos artísticos.

 Podría pensarse que, con esta regulación, se habían sentado las bases para 
un eficaz establecimiento de medidas de protección de la ciudad histórica: 
de una parte el establecimiento de una figura urbanística específicamente 
destinada a tal fin y que hace posible su completa ordenación; de otra, al 
determinar los elementos necesarios para que, ese planeamiento concreto, 
pueda insertarse en el espacio mas amplio que le circunda y con cuya 
ordenación se encuentra en íntima conexión. 

 Sin embargo el grado de implantación de la legislación urbanística sobre el 
planeamiento fue escaso en los conjuntos históricos: El Plan Nacional no 
llegó nunca a elaborarse; de los PDTC se hizo escaso uso y los PGOU 
prescindían, por lo general de la ordenación de los conjuntos históricos en 
beneficio de unos Planes Especiales que, en muchos casos, no llegaban a 
aprobarse o lo hacían con considerable retraso. 

 La falta de coordinación entre la administración urbanística y la responsable 
del patrimonio histórico, que impidió la aplicación de la ley de 1956, no 
se llegó a atajar a pesar de la nueva redacción dada al precepto arriba 
citado, (ahora recogido con el número 57.2:  “la aprobación de los planes 
no limitará las facultades que correspondan a los distintos Departamentos 
ministeriales para el ejercicio, de acuerdo con las previsiones del Plan, de 
sus competencias, según la legislación aplicable por razón de la materia”), 
continuando ésta última aplicando las Instrucciones para la defensa de los 
conjuntos históricos aprobadas por Orden Ministerial de 20 de noviembre 
de 1964 en las que establecía una auténtica ordenación urbanística de los 
conjuntos históricos, encomendando su aplicación a la Administración de 
cultura, consagrándose así un doble modelo conforme al cual cada actuación 
requería una doble autorización: la de las Comisiones del Patrimonio 
Histórico en aplicación de la legislación específica de protección del valor 
cultural y la de los Ayuntamientos al amparo de la legalidad urbanística. “Se 
daba además la paradoja de que la Administración más poderosa, la estatal, 
era titular de las técnicas más débiles en la acción de conservación: las de 
policía administrativa; en tanto que la Administración municipal, carente de 
suficientes medios materiales y personales para el ejercicio de su labor, 
tenía en sus manos  el más importante instrumento jurídico de defensa de 
la monumentalidad de cuantos el Derecho conoce: el planeamiento”6.

 Por último, el desarrollo de los instrumentos urbanísticos, puso de manifiesto 
el talón de Aquiles del sistema: las leyes del suelo  nacen centradas en  
la creación de suelo apto para  la construcción y edificación; poca o nula 
atención (en sentido estricto) se presta a las posibilidades urbanísticas de 
los Cascos Históricos.  La reparcelación se mostró, desde sus mismos 
orígenes, como una técnica insuficiente cuando se trataba de intervenir en 

6  Mª C. BARRERO RODRIGUEZ, Los Conjuntos históricos y el planeamiento ...ob. citada).
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suelo urbano donde la delimitación de polígonos de actuación que pudieran 
dar lugar a la efectiva distribución equitativa de beneficios y cargas derivadas 
del cumplimiento de las exigencias legales se hacía muy dificil cuando no 
imposible.  

 Para dar respuesta a estos problemas y  caminando por el filo de la legalidad 
entonces vigente, un grupo de urbanistas idearon las Transferencias de 
Aprovechamiento Urbanistico con la idea de facilitar un medio para que el 
propietario de edificios históricos prefiera cederlos íntegramente a cambio 
de transferir su aprovechamiento urbanístico lucrativo en el mercado de 
las TAU, evitándose la Administración fuertes desembolsos7. No cuajó, 
sin embargo, la solución y hoy totalmente desechado el sistema en suelo 
urbano consolidado.

La regulación del planeamiento en la Ley de Patrimonio Histórico Español de 25 
de junio de 1985.

  El carácter obligatorio del plan. En suma, la ejecución del planeamiento 
fallaba en los conjuntos históricos ante la insuficiencia de la propia regulación legal. 

 Ley de Patrimonio Histórico Español de 25 de junio de 1985 otorga, por vez 
primera al planeamiento urbanístico, una extraordinaria relevancia como técnica 
general y obligatoria de protección, supeditando incluso a su existencia, la concesión 
de determinados incentivos fiscales. 

 Así de la necesidad de redacción de un Plan Especial solo “si fuere necesario” 
que recogía el artículo 17.3 del Texto refundido de la Ley del Suelo de 1976 (entonces 
en vigor) se pasó a la obligatoriedad de su vigencia en los casos de declaración de 
interés cultural.

  El incumplimiento de esta previsión. Pero tan tajante deber contrasta 
con su escaso nivel de implantación  pues son muy escasos los Planes Especiales 
aprobados incluso hoy. A ello colabora, como no puede ser de otra manera, la ausencia 
de toda garantía en la norma frente a eventuales incumplimientos de su contenido, 
sobre todo al no haber establecido unos plazos máximos para su elaboración.

La Ley de Patrimonio Histórico de Andalucía de  3 de julio de 1991.

 Como es sabido nuestra Constitución, al construir el Estado de las Autonomías 
estableció un forzado e incompleto (por inacabado) reparto de competencias entre dos 
instancias político-administrativas (el Estado y las CC.AA. –dejando por cierto fuera a 
los ayuntamientos y provincias-). De manera que gran parte del esfuerzo del Tribunal 
Constitucional en sus veinticinco años de funcionamiento, han  discurrido delimitando 
competencias estatales y autonómicas.

7 GARCIA BELLIDO y ENRIQUE DE SALAMANCA. Transferencia del aprovechamiento 
urbanístico. Fundamentación jurídica de una nueva forma de gestión”. R.D.U. nº 65, 1979.
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 De todas ellas quizás la más traumática, la que mayor impacto causó fue, 
sin duda la referida a las competencias en materia urbanística, no tanto por su 
consagración constitucional, sino por el efecto demoledor del pronunciamiento de la 
sentencia constitucional sobre la capacidad normativa supletoria del Estado en materia 
de competencia  exclusiva de las CC.AA.

 Sin embargo no siempre las aguas competenciales bajaron alteradas pues, y 
concretamente en la materia que ahora abordamos, la polémica surgió mas bien tarde. 
Así y aunque era sobradamente conocido como el urbanismo, junto con la ordenación 
del territorio y la vivienda, figuraban entre las competencias que el artículo 148.1 de la 
Constitución permite asumir a las CC.AA y todos los Estatutos de Autonomía las habían 
asumido como propias y exclusivas, no llamó sin embargo demasiado la atención  que 
el Estado, en la Ley 16/1985 de 25 de junio, del Patrimonio Histórico Español  incluyera 
en sus artículos 20 y 21 normas de contenido urbanístico. Todo lo contrario incluso 
las leyes autonómicas  reguladoras del patrimonio histórico artístico respetaron las 
determinaciones de la ley estatal hasta el punto de o bien reproducirlas casi literalmente 
o bien (como es el caso de la Ley Andaluza de Patrimonio Histórico) completándola y 
colmando lagunas legales que, la practica, había puesto de manifiesto.

 Al Estado, no obstante, la Constitución (artículo 149.1.1 especialmente) le obliga 
a garantizar el ejercicio del derecho de propiedad en condiciones de igualdad en todo 
el territorio nacional y el cumplimiento de los deberes inherentes a la función social que 
la propiedad (esencialmente la inmobiliaria) está llamada a cumplir. Y en  este orden 
de cosas, y por lo que a nuestro tema se refiere, también el artículo 149.1.28 de la 
Constitución le reserva la competencia para “la defensa del patrimonio cultural, artístico 
y monumental español contra la exportación y la expoliación”.

 Si la LPHE regula el planeamiento urbanístico como técnica de protección del 
patrimonio y el urbanismo es competencia de las CCAA ¿qué papel corresponde al 
Estado en esta materia?.

 El Tribunal Constitucional (STC 17/1991 de  31 de enero en la que resuelve 
los recursos de inconstitucionalidad interpuestos por las Comunidades Autónomas de 
Cataluña, País Vasco y Galicia sobre la ley de 1985) resaltó como la acción protectora 
del Derecho sobre estos bienes no puede ser patrimonio exclusivo del Estado, 
reconociendo la competencia de las CCAA para llevarla a cabo tanto respecto de los 
bienes integrados del Patrimonio Histórico Español, como respecto de otros que, por 
no contar con la suficiente entidad, quedan al margen. 

 Habiéndolo entendido así, el Parlamento de Andalucía aprobó la Ley 1/91 de 
3 de julio, de Patrimonio Histórico de Andalucía, cuyas normas sobre planeamiento 
urbanístico pueden  considerarse, en términos generales, acreedoras de no pocos 
elogios.

 El Derecho de nuestra Comunidad Autónoma en esta materia ha sabido 
complementar la regulación estatal allí donde era necesario, al tiempo que integrar 
las lagunas que ésta presentaba. Así ha determinado expresamente (artículo 32) el 
conjunto de figuras de planeamiento a través de las que puede darse cumplimiento al 
artículo 20 de la LPHE acabando con la interpretación, ciertamente sin fundamento, de 
que el Plan elegido había de ser, en todo caso, un Plan especial; abrió la puerta a un 
planeamiento por zonas (artículo 32.2) siempre que las circunstancias lo justifiquen; 
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ha establecido un conjunto de previsiones importantes en garantía de la puesta en 
marcha efectiva de ese proceso de planeamiento; ha perfilado el procedimiento para  la 
obtención de autorizaciones de actuación sobre los bienes históricos, al tiempo que ha 
avanzado en la puesta a término del principio de dualidad competencial característico 
de este orden normativo a través  de la técnica de la delegación de competencias.

 Nuestro ordenamiento ha supuesto un salto cualitativo muy importante en ese 
negativo uniformismo en el tratamiento de los conjuntos históricos que había venido 
caracterizando al Derecho anterior a la reforma y que sólo parcialmente la LPHE 
corregiría. Así la Ley andaluza establece de forma expresa un conjunto de modulaciones 
al régimen de los inmuebles individualmente declarados cuando hayan de aplicarse a 
aquellos simplemente ubicados en conjuntos históricos.  

La Ley de Ordenación Urbanística de Andalucía.

 Y el panorama legislativo se nos completa con la Ley 7/2002 de 17 de diciembre, 
de Ordenación Urbanística de Andalucía. 

 Ya en su exposición de motivos, la Ley de Ordenación Urbanística de Andalucía 
señala como uno de sus objetivos el establecimiento de criterios propios de protección 
del patrimonio urbanístico, arquitectónico, histórico y cultural en coordinación con la 
legislación sectorial existente, apostando decididamente por la mejora de la ciudad 
existente. 

Recuerda como los mecanismo de conservación y rehabilitación son tradicionales 
en nuestra práctica urbanística,  y señala que ha llegado el momento “...de poner el 
acento, además, en la recuperación de la ciudad histórica como espacio social, como 
espacio económico y como espacio vivido.” Preciosa declaración de intenciones que 
todos suscribimos y que no se acostumbra a hacer en leyes de esta naturaleza.

EL PLANEAMIENTO DE LOS CONJUNTOS HISTÓRICOS EN EL ACTUAL 
PANORAMA LEGISLATIVO.

La libertad de la Administración en la elección de la figura del planeamiento. 

 Para ordenar los espacios de interés cultural, la norma deja a la  Administración 
Municipal una amplia libertad de elección, sin imponer ninguna de las figuras de 
planeamiento existentes.

 La LOUA considera, en su artículo 3.2 f) objeto, en todo caso, de “la ordenación 
urbanística establecida en los instrumentos de planeamiento”, la protección “del 
patrimonio histórico y del urbanístico, arquitectónico y cultural” mandato que se concreta 
entre las determinaciones propias de los Planes Generales de Ordenación Urbanística 
y en el contenido de los Planes especiales entre cuyas finalidades posibles figura, en 
el artículo 14.1 b) la de “conservar, proteger y mejorar el medio urbano y, con carácter 
especial, el patrimonio portador o expresivo de valores urbanísticos, arquitectónicos, 
históricos o culturales”.8 

8 Las leyes de Patrimonio Histórico de Galicia, Valencia y Canarias exigen que el Plan de 
protección sea necesariamente un Plan Especial.
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La particular idoneidad del Plan Especial. Tradicionalmente ha sido controvertido, 
por aplicación de la LPHE, el tema de las relaciones entre el Plan General y el Plan 
Especial en esta materia, y que la LOUA ha resuelto ya que la LPHA guardó silencio 
en el tema, permitiendo en el artículo 20.1 la aprobación de Planes Especiales de 
protección sin la previa existencia de planeamiento general e, incluso, en contradicción 
con sus determinaciones.9 

• Los Planes Especiales de protección como Planes autónomos. Tanto la 
Ley del Suelo del 75 como el Reglamento de Planeamiento configuraban los 
Planes Especiales como instrumentos de desarrollo de lo dispuesto en un Plan 
de rango superior. La LPHE, como hemos vistos permitió que estos Planes 
Especiales de protección de conjuntos históricos pudieran preceder al Plan 
General. Con posterioridad el Texto Refundido de la Ley del Suelo de 1992 
(artículo 84) permitió que los PE pudieran formularse y aprobarse sin la previa 
existencia de un Plan General aunque en desarrollo siempre de las previsiones 
contenidas en Planes Territoriales. La LOUA en su artículo 14.2. b) permite que 
los Planes Especiales que tengan por finalidad “conservar, proteger y mejorar 
el medio urbano y, con carácter especial, el patrimonio portador o expresivo de 
valores urbanísticos, arquitectónicos, históricos o culturales” pueden formularse 
“en ausencia de Plan General de Ordenación Urbanística”. 

• La posible alteración de un Plan General de Ordenación Urbanística por un 
Plan Especial. El mismo artículo 20.1 de la LPHE, como se ha expuesto, señala 
que “la obligatoriedad de dicho plan no podrá excusarse en la preexistencia de 
otro planeamiento contradictorio con la protección”. Pero ha de considerarse 
siempre al margen de esta posibilidad lo relativo a aquella parte del Plan General 
que diseña la estructura fundamental del territorio y que viene a coincidir con el 
conjunto de determinaciones que se imponen al margen de la clasificación del 
suelo. La LOUA permite a los Planes Especiales modificar las determinaciones 
“pertenecientes a su ordenación pormenorizada potestativa” de los Planes 
Generales; ordenación que la propia Ley solo prevé en su artículo 10.2 para el 
“suelo urbano no consolidado y el urbanizable”. Ello significa que, solo en los 
casos, excepcionales desde luego, en los que un conjunto histórico cuente con 
la condición de suelo no consolidado, podrá admitirse la alteración de un Plan 
General por uno Especial.

El ámbito territorial de los Planes de protección. La LOUA  ha dado carta de 
naturaleza a figuras de planeamiento cuyo ámbito de actuación sea la regulación unitaria 
de suelo perteneciente a mas de un término municipal. Estos Planes de Ordenación 
Intermunicipal (artículo 11) tienen por objeto establecer la ordenación de áreas 
concretas, integradas por terrenos situados en dos o mas términos colindantes, que 
deban ser objeto de una actuación urbanística unitaria, contienen, entre sus  objetivos, 
la preservación de áreas de valor cultural unitario. Por todo ello, en nuestra Comunidad 
Autónoma caben Planes de protección cuyo ámbito territorial coincida con el espacio 
declarado de interés histórico, Planes que, en aplicación del artículo 33.2 de la LPHA 
ordenen concretas zonas de un conjunto que merezcan consideración homogénea y 

9 “La obligatoriedad de dicho Plan no podrá excusarse en la preexistencia de otro 
planeamiento contradictorio con la protección, ni en la inexistencia previa de planeamiento 
general”.
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Planes que, de acuerdo con lo dispuesto en la LOUA alcance a mas de un término 
municipal, siempre y cuando dichos espacios presenten unas características comunes 
que justifiquen su ordenación unitaria. 

El contenido de los planes de protección. Atendiendo a lo dispuesto en los artículos 
20.2 de la Ley del Estado y 32.3 de la Ley de Andalucía, las determinaciones legalmente 
previstas para estos planes de protección, tanto si se opta por su inclusión en  Planes 
Generales como Especiales, son :

• la delimitación de usos.
• la fijación de áreas de rehabilitación integrada que permitan la recuperación 

del área residencial y de las actividades económicas adecuadas.
• y los criterios relativo a la conservación de fachadas y cubiertas e instalaciones 

sobre ellas.

 La delimitación de usos. Competencia propia de los Planes de protección en 
materia de usos es la fijación para todos los usos públicos “del orden prioritario de su 
instalación en los edificios y espacios que sean aptos para ellos”. La norma (artículo 
20.2 LPHE tan citada) no impide que la concreta figura de planeamiento determine 
usos, pues el uso y disfrute de los valores culturales por todos los ciudadanos se 
configura como una obligación de los poderes públicos derivada del juego coordinado 
de los artículos 44 y 46 de la Constitución.

 La fijación de áreas de rehabilitación integrada que permitan la recuperación 
del área residencial y de las actividades económicas adecuadas. La Ley de 1985 
da cabida expresa entre las determinaciones del plan a una figura desarrollada al 
margen de este sector normativo pero llamada a integrarse en sus contenidos básicos: 
la rehabilitación. La mención a las áreas de rehabilitación integrada en esta ley “conecta 
muy acertadamente la legislación protectora sobre el patrimonio y la legislación 
sobre rehabilitación del patrimonio residencial y urbano, puesto que ambos órdenes 
normativos comparten muchos de sus fines y se hace precisa la máxima coordinación 
administrativa”10 La delimitación, por tanto, de estas áreas tiene por objeto conseguir 
la recuperación del área residencial histórica, pero con amplias connotaciones sobre 
aspectos económicos, sociales, ambientales y culturales, imprescindibles para la 
pretendida revitalización de los cascos históricos. La amplitud de miras de la LPHE 
respecto a las perspectivas rehabilitadoras abarcan la aplicación de medidas de 
fomento para colaborar en la financiación de la acción de tutela.

 Criterios relativo a la conservación de fachadas y cubiertas e instalaciones 
sobre ellas. Acoge también el artículo 20, como contenido obligatorio del plan “el 
conjunto de criterios relativos al aspecto exterior de las edificaciones”. La Ley de 
Andalucía establece como previsión propia del planeamiento de protección “los criterios 
para la determinación de los elementos tipológicos básicos de las construcciones, y de la 
estructura o morfología urbana que deban ser objeto de potenciación o conservación”. 
 

 Algunas consideraciones mas podemos hacer sobre el contenido de los planes 
de protección, de las medidas urbanísticas posible en orden a la conservación, 

10 Javier VICENTE DOMINGO: “Consideraciones críticas sobre la política protectora de los 
conjuntos históricos”. Revista Valenciana de Estudios Autonómicos, núm. 4, pg. 143.
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mantenimiento y, sobre todo, rehabilitación de la Ciudad Histórica, pero dado el tiempo, 
es preciso dejarlo para otra ocasión.

 No quiero terminar, sin embargo, sin señalar, a modo de conclusión, que la 
ciudad es algo mas que un hecho o la coincidencias de elementos circunstanciales. Su 
configuración histórica, sociológica, económica, urbanística, cultural, etc. se produce y 
se desarrolla a lo largo de los años y es conformada por la sucesión de generaciones 
de seres que las habitan.

 La protección hoy pretendida de la ciudad histórica es, prima facie, la renuncia y 
también el repudio, de la política urbanística llevada a cabo durante todo el siglo XIX 
y principios del XX y que, para la conservación y recuperación del legado del pasado 
no podemos seguir manteniendo categorías urbanísticas inamovibles y nacidas, 
precisamente, en esos tiempos.

 Ni las medidas de disciplina urbanística ni las de fomento son suficientes para los 
fines citados. Solo, quizás, una nueva configuración de las técnicas de la valoración 
y transferencias de aprovechamiento en suelo urbano consolidado y, especialmente 
cuando a inmuebles históricos, sus entornos y espacios físicos que lo rodean se refiere, 
pueda, nuevamente de la mano de la legislación urbanística, contribuir, mas que todas 
las leyes de protección y defensa, a preservar nuestros núcleos históricos. Porque, 
y termino,  por encima de consideraciones de interés general, artísticas, culturales, 
estéticas, etc. siempre, en esta materia y desgraciadamente, serán solo las expectativas 
económicas de determinados inmuebles las que decidirán, en muchos casos con la 
triste connivencia de los poderes público, su conservación o su completa destrucción.
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IV Jornadas de Protección
del Patrimonio Histórico

de Écija
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IV JORNADAS DE PROTECCIÓN DEL PATRIMONIO HISTÓRICO 
DE ÉCIJA: PROTECCIÓN Y CONSERVACIÓN DE LOS BIENES 

MUEBLES

Con las IV JORNADAS DE PROTECCIÓN DEL PATRIMONIO HISTÓRICO DE 
ÉCIJA, y con la firmeza que merece el tema abordado, se verifica que la trayectoria 
iniciada en mayo de 2002 no era algo caprichoso o, cuando menos, puntual; sino que 
ya entonces, y coincidiendo con el comienzo del nuevo siglo, se aspiraba a dotar de 
continuidad a lo que pretende ser una mirada que conjuga el pasado y el presente de 
la ciudad para hacerlos vivos en el futuro.

Si en las jornadas anteriores, la perspectiva caleidoscópica desde la que nos 
acercamos al patrimonio ecijano nos permitió ahondar, primero, en su Protección y 
Conservación, después en el Patrimonio Inmueble urbano y rural, y, finalmente, en la 
percepción que de él tienen las diversas disciplinas –esa mirada del otro, que les daba 
título el año pasado-, en esta ocasión detenemos nuestro paso en los Bienes Muebles: 
que sólo en apariencia, o si nos dejamos cegar por la solidez de la arquitectura civil o 
religiosa, por la altura de las torres o el silencio de los claustros, podríamos colocar en 
un segundo nivel de nuestra herencia histórica. 

Obviemos las primeras impresiones, que suelen guardar  en su gabán el engaño, 
y pensemos por un momento en todo aquello que no vemos. Pensemos que Écija, 
la Écija que paseamos para ir al mercado o para hacer las gestiones diarias, está 
cimentada sobre la idea de la verticalidad: parece forzoso mirar hacia arriba, hacia los 
balcones, las espadañas, las fachadas de verdaderas o falsas arquitecturas –todo ello 
evitando la tela de araña del cableado y antenas que invaden el paisaje urbano-. Y es 
esa misma verticalidad la que, voluntaria o involuntariamente –a saber qué rondaba 
por la mente de los constructores de templos y palacios-, nos deja en el aspecto más 
superficial del patrimonio, en los exteriores deslumbrados por el sol. 

Robados a la vista de los transeúntes, guardados por el celo o la codicia 
del clero o la nobleza, tras los muros, se atesoran esas piezas más pequeñas, no 
menos importantes, que en ocasiones conocemos, y las más de las veces ignoramos. 
Condenadas a la penumbra o la oscuridad, sólo algunas conocen la calle cuando el 
folclore y la religiosidad popular las saca en procesión: el resto del año continúan 
adormecidas en el abandono o como un ornamento más para las arquitecturas 
celestiales. En el peor de los casos, con la complicidad de las capas de polvo y del 
estado ruinoso de los edificios, son presa del pillaje: si para nosotros carecen de valor, 
siempre hay quien sabe y ve más allá de la carcoma o de la pintura perdida.

La verticalidad, a la que aludía anteriormente, encierra en sí otro riesgo: la 
mirada puede olvidarse de las alturas y caer al suelo, sea por la contaminación visual 
o por la abulia ante lo cotidiano. Sólo así es explicable que muy pocos reparen en 
las hornacinas o en los retablos callejeros, condenándolos al olvido y al consiguiente 
abandono en el que se encuentra la mayoría de este capital artístico. De alguna manera, 
estamos condenados a admirar lo que otros poseen, lo que guardan otras ciudades y 
a despreciar –o peor a desconocer- lo que tenemos tan cerca.
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Los Bienes Muebles, así esbozados, no terminan de cobrar la riqueza que los 
caracteriza, pues en su diversidad no dejan de ser un cajón de sastre sin fondo. Para 
entenderla, no estaría de más echar un vistazo al documento nacido de la Conferencia 
General de la Organización de las Naciones Unidas para la Educación, la Ciencia y 
la Cultura, en su vigésima reunión celebrada en París y clausurada el día veintiocho 
de noviembre de 1978. Entonces, se definió el concepto que sirve de eje a estas 
Jornadas como “todos los bienes amovibles que son la expresión o el testimonio 
de la creación humana o de la evolución de la naturaleza y que tienen un valor 
arqueológico, histórico, artístico, científico o técnico”, y para no dejar lugar a 
las dudas se abría un catálogo que nos resultará muy, muy cercano; en él quedan 
recogidos:

i) El producto de las exploraciones y excavaciones arqueológicas, terrestres y 
subacuáticas;

ii) Los objetos antiguos tales como instrumentos, alfarería, inscripciones, 
monedas, sellos, joyas, armas y restos funerarios, en especial las momias;

iii) Los elementos procedentes del desmembramiento de monumentos 
históricos;

iv) Los materiales de interés antropológico y etnológico;
v) Los bienes que se refieren a la historia, incluida la historia de las ciencias y las 

técnicas, la historia militar y social, así como la vida de los pueblos y de los dirigentes, 
pensadores, científicos y artistas nacionales y los acontecimientos de importancia 
nacional;

vi) Los bienes de interés artístico, tales como: pinturas y dibujos hechos 
enteramente a mano sobre cualquier soporte y en toda clase de materias (con exclusión 
de los dibujos industriales y los artículos manufacturados decorados a mano); estampas 
originales, carteles y fotografías que constituyan medios originales de creación; conjuntos 
y montajes artísticos originales cualquiera que sea la materia utilizada; producciones 
del arte estatuario, cualquiera que sea la materia utilizada; obras de arte y de artesanía 
hechas con materiales como el vidrio, la cerámica, el metal, la madera ...

vii) Los manuscritos e incunables, códices, libros, documentos o publicaciones 
de interés especial;

viii) Los objetos de interés numismático (monedas y medallas) o filatélico;
ix) Los documentos de archivos, incluidas grabaciones de textos, mapas y otros 

materiales cartográficos, fotografías, películas cinematográficas, grabaciones sonoras 
y documentos legibles a máquina;

x) El mobiliario, los tapices, las alfombras, los trajes y los instrumentos 
musicales;

xi) Los especímenes de zoología, de botánica y de geología.

¿No nos hace pensar esta relación en los archivos locales, en el Museo, en las 
colecciones privadas, en las postales antiguas o en los recuerdos de los abuelos que 
ruedan de un sitio a otro en casa, a las excavaciones de El Salón o San Gil?

Lejos de concluir aquí su reflexión, la Conferencia General de la Organización de 
las Naciones Unidas adelantaba la necesidad de protección de estos bienes culturales 
muebles, pero, también, la necesidad de la prevención y cobertura de los riesgos a los 
que se encuentran expuestos. 

Desde Amigos de Écija, desde estas IV Jornadas, pretendemos seguir el camino, 
dominado por la lógica y el respeto hacia el pasado, que ya quedaba esbozado en aquel 
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documento de 1978. Con la intención de concienciarnos de esta necesidad, expertos 
en diversas disciplinas abordarán el tema de los Bienes Muebles –en especial, los 
nuestros, los de Écija- durante estos días y se centrarán, para ello, en uno de los 
elementos más emblemáticos de las iglesias de la ciudad: los retablos, auténticas joyas 
que conjugan en su creación diversas artes y cubren los muros del templo para llenarlo 
de ese esplendor que asombra al creyente y lo acerca a la promesa de paraíso que el 
sacerdote proclama desde el altar.

No olvidemos, por fin, que somos espejo del pasado, pero que también lo 
seremos para el futuro.

Vicente Mazón Morales
Presidente de Amigos de Écija



114



115

LA PROTECCIÓN DEL PATRIMONIO ARQUEOLÓGICO.

Sandra Rodríguez de Guzmán Sánchez
Arqueóloga. Conservadora de Patrimonio Histórico.

Consejería de Cultura

Como al hablar de protección, se esta hablando de acciones que se realizan 
sobre un objeto, he considerado necesario definir en primer lugar nuestro objeto de 
protección, es decir el Patrimonio Arqueológico (en adelante PA).

Así, el artículo 40.1 de la Ley 16/1985 del Patrimonio histórico español dice: 
“forman parte del patrimonio arqueológico los bienes muebles o inmuebles de carácter 
histórico, susceptibles de ser estudiados con metodología arqueológica, hayan sido o 
no extraídos y tanto si se encuentran en la superficie como en el subsuelo, asimismo, 
integran este patrimonio los elementos geológicos y paleontológicos relacionados con 
la historia del hombre y sus orígenes y antecedentes”. 

Curiosamente la Ley 1/1991 del 1 de julio del Patrimonio Histórico de Andalucía 
no define el PA pero sí cita que: “El Patrimonio Histórico Andaluz se compone de 
todos los bienes de la cultura, en cualquiera de sus manifestaciones, en cuanto 
se encuentran en Andalucía y revelen un interés artístico, histórico, paleontológico, 
arqueológico, etnológico, documental, bibliográfico, científico o técnico para la 
Comunidad Autónoma.”

Está claro que el término al que nos vamos a referir es muy amplio ya que 
agrupa dentro de esta definición a cualquier bien susceptible de ser investigado con 
metodología arqueológica y de esa forma, se han llegado a estudiar molinos, palacios, 
cuarteles, basureros, iglesias etc., evidentemente nada de eso es lo que se considera 
tradicionalmente PA.

Por otro lado, también hace mención al carácter histórico del hombre, ninguno 
de estos términos ayuda a delimitar nuestro objeto de estudio y la verdad es que cada 
vez resulta más complicado deslindar dónde comienza un tipo de patrimonio  y dónde 
termina, sobre todo desde un ámbito tan global como la protección.

Seguramente este estado de la cuestión tendrá reflejo en la modificación que se 
esta preparando de la Ley de Patrimonio Histórico Andaluz (LPHA).

Una vez aclarado que el PA puede ser algo más de lo que se entiende  
tradicionalmente  podríamos tratar de averiguar cómo se protege.

La LPHA establece 3 mecanismos que se aplican en diferentes casos. Los 3 
niveles de protección son:
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A.- Régimen de protección general para todo el PA que implica a particulares y 
administraciones:

Las Administraciones Públicas de la Comunidad Autónoma de 
Andalucía colaborarán estrechamente entre sí en el ejercicio de sus 
funciones y competencias para la defensa del Patrimonio Histórico, 
mediante relaciones recíprocas de plena comunicación, cooperación 
y asistencias mutua.

Los propietarios, titulares de derechos o simples poseedores 
de bienes integrantes del Patrimonio Histórico Andaluz, se hallen 
o no Catalogados, tienen el deber de conservarlos, mantenerlos 
y custodiarlos de madera que se garantice la salvaguardia de sus 
valores.

B.- El Catalogo General del Patrimonio Histórico, se constituye el Catálogo General del 
Patrimonio Histórico Andaluz como instrumento para la salvaguardia de los bienes 
en él inscritos, la consulta y divulgación del mismo.

La inscripción genérica supondrá la exigencia de las obligaciones 
establecidas en esta Ley y la aplicación del régimen de sanciones 
previsto para los titulares de bienes catalogados.

La inscripción específica determinará la aplicación de las 
instrucciones particulares que, en su caso, se establezcan.

Cuya estructura general está en la figura 1.
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Figura 1

C.- Asimismo creo las Zonas de Servidumbre Arqueológica como los “espacios 
claramente determinados en que se presuma fundadamente la existencia de restos 
arqueológicos de interés y se considere necesario adoptar medidas precautorias”

¿Cómo contempla la Ley de Patrimonio Histórico Español, la protección del PA de 
Andalucía? También establece distintos niveles y dice “integran el Patrimonio Histórico 
Español los inmueble, objetos muebles de interés artístico, histórico, paleontológico, 
arqueológico, etnográfico, científico o técnico. También el patrimonio documental y 
bibliográfico, los yacimientos y zonas arqueológicas, así como los sitios naturales, 
jardines y parques que tengan valor artístico, histórico o antropológico”.
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Los niveles citados son el régimen de protección general para todo el Patrimonio 
Histórico Español y el registro de Bienes de Interés Cultural, siendo estos los bienes 
más relevantes que gozarán de singular protección y tutela los bienes. 

Pero no solo la legislación del Patrimonio Histórico lo protege, la ley de ordenación 
urbanística plantea la necesidad de identificar ese PA para evaluar su incidencia en la 
ordenación y tutelarlo elaborando una normativa apropiada y estableciendo la inclusión 
de los elementos mas singulares en el  catalogo. Además de la legislación del suelo la 
ley de ordenación del territorio y la legislación medioambiental influyen decisivamente 
en su protección.

Pero vamos a centrar ideas bajemos al terreno y empecemos por hablar de la 
protección  del ámbito urbano.

Écija fue declarada Conjunto Histórico  en 1966.  La figura Conjunto Histórico, 
reforzando la idea anterior de que existen límites imposibles entre unas tipologías de 
patrimonio y otras,  contempla la protección del PA como todos sabemos. 

Las excavaciones arqueológicas se iniciaron a mediados de los 80, pero hasta 
el año 2004 no ha habido ningún estudio de síntesis que abarque y recoja el resultado 
de todas las intervenciones  arqueológicas  para todos los periodos  históricos.

Y como es fundamental: CONOCER PARA PROTEGER, la Consejería de 
.Cultura dentro del Programa de Cartas Arqueológicas Municipales subvencionó 
al Ayuntamiento de Écija, junto con otros municipios, para que se trabajase en la 
generación de un documento que:

IDENTIFIQUE Y EVALÚE el Patrimonio Histórico en su estado de 
conservación actual.
DIAGNOSTIQUE el estado actual del conocimiento y las actuaciones 
que le afectan.
NORMALICE SU PROTECCIÓN Y CONSERVACIÓN a través de 
diferentes herramientas legales.
DIFUNDA el Patrimonio de esa localidad.

Como resultado tenemos una mejora sustancial del conocimiento  global de Écija 
que partiendo de estudios iniciales explica la evolución de la ciudad desde sus inicios 
a finales del Bronce Final (Siglo VIII a.c.) hasta la Edad Moderna, teniendo un peso  
sustancial el periodo romano por las características  de la información arqueológica  y 
del propio equipo redactor del documento. (Lám. nº 1, 2, 3 y 4).

Al final del conocimiento se paso a la propuesta de protección y de ahí a aportar 
una información y propuestas muy valiosas para la redacción del Plan Especial de 
Protección del Conjunto Histórico.

En dicho documento se define el PA, se establecen las tipologías de intervenciones 
arqueológicas, se identifica y protege todo el PA emergente y subyacente y se prevén 
los hallazgos casuales según la ley.

Las cautelas se definen para las parcelas con inmuebles catalogadas 
(A,B,C,D,E…) espacios libres, y espacios edificados, parcelas con inmuebles no 
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catalogadas, espacios públicos, y medidas especiales para las murallas .

Para el ámbito rural también se trabajó en la carta arqueológica aunque todavía 
no haya sido publicada.

En Écija como en muchos municipios de la provincia, podemos ver  se centraron 
las investigaciones en el valle del Guadalquivir, pero ha habido un cambio cualitativo 
cuantitativo y sustancial, el inventario llega en la actualidad a 330 yacimientos aunque 
hasta el 2.000 se tenían incluidos en el inventario 91 yacimientos.

Todos ellos están pendientes de ser incluidas en el Catálogo General del 
Patrimonio Histórico de Andalucía, mediante una Catalogación Genérica Colectiva, 
pero la información desde el momento que se obtiene está sirviendo para el ejercicio 
de la prevención: en los últimos 3 años se han emitido 30 informes de diferentes obras 
consiguiéndose desviar el impacto de 8 yacimientos. (Lám. 5, 6 y 7).

Su Catalogación Genérica. Colectiva tendrá los siguientes efectos:

Deber de conservarlos, mantenerlos y custodiarlos, permitir su 
inspección por las personas y órganos competentes de la Junta de 
Andalucía, así como su estudio por los investigadores acreditados 
por la misma.

La inclusión de un bien inmueble en el Catálogo General del Patrimonio 
Histórico Andaluz determinará la inscripción automática del mismo 
con carácter definitivo en el Registro de inmuebles catalogados o 
catalogables que obligatoriamente deben llevar las Comisiones 
Provinciales de Urbanismo.

Los órganos competentes de la Consejería de Cultura y  podrán 
ordenar a los propietarios, titulares de derechos o simples poseedores 
de bienes inscritos en el Catálogo General del Patrimonio Histórico la 
ejecución de obras o la adopción de las previsiones necesarias para 
la conservación, mantenimiento y custodia de los mismos.

La transmisión de la titularidad o tenencia de bienes inscritos en el 
Catálogo General del Patrimonio Histórico Andaluz estará sometida 
al derecho de tanteo y retracto (salvo CH).

La falta de cumplimiento de las obligaciones establecidas en esta 
Ley para los propietarios, poseedores o titulares de derechos sobre 
bienes inscritos en el Catálogo General del Patrimonio Histórico 
facultará a la administración para la expropiación total o parcial del 
bien por causa de interés social.

Realización de obras de conservación o restauración exigirá la 
elaboración de un Proyecto de Conservación.

Asimismo esta pendiente su inclusión en el Plan General de Ordenación que 
está en revisión y que deberá plasmar en sus propuestas de uso de suelo lo que le 
marca la legislación de Patrimonio Histórico.
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Finalmente hemos de añadir que la Protección del Patrimonio Histórico no  se 
ejercita sólo por las administraciones. La participación ciudadana es fundamental y 
tiene sus vías de actuación establecidas, algunas de ellas son:

Participación durante la información pública y alegaciones a los 
documentos de ordenación del suelo y del territorio, con la posibilidad 
de modificarlos.

Participación en la tramitación de expedientes (interesados).

Por último también las personas físicas o jurídicas podrán solicitar de 
la Consejería de Cultura que realice un informe acerca de cualquier 
plan, programa o proyecto que, conforme criterio expreso y motivado 
del solicitante, pueda incidir sobre el patrimonio histórico.

Todo lo anteriormente expuesto está basado en la legislación existente, que en 
la actualidad se encuentra en proceso de revisión.
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LA PROTECCIÓN DE BIENES MUEBLES EN ÉCIJA: 
ESTADO DE LA CUESTIÓN

Mª Mercedes Fernández Martín
Profesora Titular. Departamento de Historia del Arte

Facultad de Geografía e Historia. Universidad de Sevilla

Écija cuenta un con rico patrimonio cultural, reflejo de la pujanza económica 
que experimentó la ciudad, que propició un auge constructivo y la demanda de obras 
artísticas, principalmente en el siglo XVIII. Éste puede tratarse desde distintos puntos 
de vista, con niveles de análisis muy diversos, pero siempre complementarios. Por 
regla general, al aludir a dicho patrimonio lo primero que viene a la mente son las obras 
“más importantes” como escultura, pintura o retablos. Sin embargo, hay otras muchas 
manifestaciones de igual importancia y categoría que frecuentemente son olvidadas o 
infravaloradas. Hay que recordar que desde el punto de vista patrimonial estricto y, en la  
actualidad, tienen la misma consideración la tabla con Cristo Fuente de la Vida (1554), 
ejecutada por Villegas Marmolejo, para la iglesia de Santa Cruz; las puertas mudéjares 
del convento de San José; o, cualquier candelabro, sacra o exvoto donde se recoge la 
expresividad popular. Son, precisamente, los bienes muebles menos significativos los 
que tienen más riesgo de desaparecer y nos puede servir de ejemplo el mobiliario y 
ajuar litúrgico de los templos ecijanos. Hay que señalar que, en líneas generales, es un 
material muy importante y a la vez desconocido pero, desgraciadamente y sobre todo, 
es llamativa la falta de protección que tienen algunas de estas piezas. Esto hace que 
dicho patrimonio siga estando infravalorado y mal estudiado. 

Lo primero que llama la atención es su riqueza, tanto por su abundancia, como 
por su calidad artística y valor material pero, a la vez, sorprende que en su mayoría 
se trate de un patrimonio desconocido, a excepción de algunas obras muy concretas, 
como las pinturas de Villegas Marmolejo, Pedro de Campaña, Pereda o Juan de Espinal, 
artistas muy representativos del panorama artístico andaluz y que han merecido una 
mayor atención. Algo similar ocurre con la escultura, sobre todo aquella de carácter 
devocional, o con los retablos que articulan el interior de los templos, estudiados en la 
mayoría de las ocasiones en obras de conjunto. Asimismo se valora la orfebrería, que 
lleva añadido su valor intrínseco, y que tanto desarrollo alcanzó en Écija1. No obstante, 
nos vamos a centrar en el mobiliario litúrgico, intentando dar una visión de conjunto, 
sobre todo de aquellos bienes susceptibles de perderse por el cambio  de gusto o 
pérdida de uso. Así, mesas de altar, sillerías, canceles e incluso retablos han sido 
alterados a lo largo de los años, mientras que otras piezas como candeleros, sillones, 
atriles, sacras, libros, ternos y otros ornamentos litúrgicos se han perdido u olvidados 
en almacenes, cuando no alterados o, en el peor de los casos, mal vendidos. Écija, 
dada la importancia que adquiere como centro artístico, cuenta con una gran riqueza 
de obras de arte y variedad tipológica, mientras que estilísticamente, el mayor número 
de piezas corresponde al barroco, período de máximo esplendor y creación artística en 
la ciudad. 

1 Al respecto véase: GARCÍA LEÓN, Gerardo: Arte de la platería en Écija: siglos XV al XIX. 
Sevilla, 2001
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El período del siglo XIX, con varias revoluciones y desamortizaciones y el de la 
Guerra Civil española fue realmente malo en la conservación de bienes muebles pero, 
peor fueron los años finales de la década de los sesenta y los años setenta del siglo 
pasado. Tras el Concilio Ecuménico Vaticano II la mayor parte del mobiliario y ajuar 
litúrgico han pasado a ser enseres sin uso en las prácticas litúrgicas actuales. La idea 
modernizadora, en parte por una mala interpretación de las normas y recomendaciones 
litúrgicas emanadas del Concilio, significó la pérdida irremediable de buena parte del 
mobiliario y del ajuar litúrgico de los templos. Esto ha desembocado en un proceso de 
deterioro, a veces, extravío, si no de desaparición, de los objetos litúrgicos en desuso. 
En otras ocasiones han sufrido importantes alteraciones, como ocurre con los retablos, 
que se constituyen en elementos decisivos en la configuración y modulación de los 
espacios religiosos, especialmente durante el barroco.

Algunas operaciones, aunque no en el caso de Écija, fue desmantelar los altares 
mayores para dar más “claridad” a los presbiterios. En el mejor de los casos, algunas de 
las esculturas o pinturas de aquellos retablos se quedaron en el templo desubicadas. 
Menos drásticas fueron otras operaciones que afectaron fundamentalmente a los 
retablos colaterales y a los adosados a los muros perimetrales de las iglesias. Al 
perder su función litúrgica original en la celebración de las misas muchos de ellos 
vieron desaparecer sus mesas de altar, eliminándose así el basamento necesario para 
la arquitectura del retablo, lo que también supuso la pérdida de un elemento clave del 
diseño. Ocasionalmente éstas fueron retranqueadas con objeto de facilitar el tránsito 
de los fieles, aunque generalmente predominaron actuaciones tendentes a dotar de 
modernos frontales a los retablos, de diseños de gran simplicidad. Esto dio como 
resultado creaciones de evidente mal gusto, en las que, por regla general, se emplearon 
placados de mármol de claras reminiscencias funerarias. Los ejemplos más significativos 
los tenemos en algunos conventos de clausura como en la iglesia de las Marroquíes, 
donde la mayoría de sus retablos perdieron las primitivas mesas de altar. Pero también 
han sido alteradas las de los altares mayores al cambiar la liturgia y celebrarse el oficio 
de la misa cara a los fieles, caso del retablo mayor de la iglesia de La Victoria. Otras 
han corrido mejor suerte y han sido retranqueadas y adosadas a la pared, como ocurre 
en los retablos laterales de la iglesia de El Carmen. Afortunadamente, otras muchas se 
conservan y responden por regla general a dos tipos. El más frecuente en el siglo XVIII, 
y de los que hay también importantes ejemplos en mármol, es el de perfil ondulado y 
abombado, decorada con gallones y con aplicaciones de talla de temas vegetales y 
rocallas muy carnosas. El faldón de la encimera o sobre de la mesa recuerda la caída 
del mantel que recubre el ara, imitando flecos o encajes. Menos frecuentes en Écija 
son las mesas rectangulares que solo presentan decorada la parte frontal, pero de las 
que se conservan ejemplos muy interesantes como la del retablo mayor de San Juan.  
Probablemente, las mesas o frontales de altar sean de las obras más olvidadas del 
mobiliario religioso. En la actualidad se lleva a cabo la catalogación sistemática de los 
frontales del altar por el peligro que comporta su olvido, máxime cuando son las mesas 
de altar el módulo desde el que se desarrolla el retablo, además  de los diferentes 
valores formales que presentan2. 

Pero, no solo se puede hablar de alteraciones físicas sino también de cambios 
iconográficos en los retablos que es otra manera de agresión a estos elementos del 

2 LÓPEZ GUADALUPE MUÑOZ, Juan Jesús: “La conservación del mobiliario litúrgico andaluz: 
Problemática de los frontales de altar”. En Boletín del Instituto Andaluz de Patrimonio 
Histórico, nº 22. Año 1998. Págs. 95-100.
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mobiliario. Estos cambios resultan inaceptables pues los retablos responden a un 
programa iconográfico que se redactaba a la vez que se proyectaba la estructura del 
retablo. Especialmente se aprecia este cambio iconográfico de los retablos de algunas 
capillas e incluso templos que, al no tener culto, se han cedido para sede canónica de 
algunas hermandades y cofradías de penitencia. No obstante, hay que recordar que 
tal medida garantiza la supervivencia del edificio, como ocurrió durante un tiempo con 
la iglesia de Los Descalzos, o más recientemente con la capilla de San Felipe Neri. 
Sin entrar en la conveniencia de la cesión y la extraordinaria labor que en muchos 
casos se desarrolla, la presencia de estas cofradías también ha propiciado importantes 
alteraciones de los retablos a fin de alojar en los mismos a las imágenes titulares de su 
hermandad. Otros muchos retablos han sido mutilados, en parte al trasladarse a otros 
templos y ha supuesto la modificación de la estructura, o en el peor de los casos han 
sido definitivamente eliminados3.

Entre el resto del mobiliario religioso las piezas que han sufrido más deterioro han 
sido, como es lógico, aquellas que han perdido su funcionalidad como son las sillerías 
de coro y los púlpitos por ser dos elementos imprescindibles en la configuración de los 
templos hasta el siglo XX. Las sillerías de coro han sufrido lamentables alteraciones, 
cuando no han sido definitivamente  erradicadas de los templos, al igual que ocurría 
con los retablos para dar mayor funcionalidad a los edificios, desde los planteamientos 
actuales. Constituyen un elemento fundamental dentro del mobiliario litúrgico, acotando 
en el templo el espacio destinado a  los rezos y los cantos del estamento clerical. En 
España el lugar preferente para su instalación es el centro de la nave mayor –con un 
frente abierto hacia el altar-, aunque también pueden ocupar la tribuna o coro alto y, en 
ocasiones, el presbiterio como en la iglesia de San Francisco y en la de Santa María. 
Desde antiguo fue  un elemento que se fue adecuando a los cambios de gusto, sufriendo 
gran cantidad de modificaciones o ampliaciones, pero la pérdida de funcionalidad lleva 
aparejada la desaparición, mutilación, traslado o conservación de las mismas. En el 
caso de las sillerías ecijanas, la mayoría de ellas  se construyeron en el siglo XVIII, 
en sustitución de otras anteriores que habían quedado pequeñas o en mal estado 
de conservación, pero casi siempre manteniendo la misma ubicación. Valgan solo 
algunos ejemplos para comprobar los distintos fines y el lamentable deterioro que han 
sufrido estos muebles en los templos ecijanos4. La sillería de Santiago, desaparecida 
en la actualidad, era una obra de principios del XVII que se disponía en el penúltimo 
tramo de la nave central. En la centuria siguiente se enriqueció con la construcción de 
un nuevo órgano, cuya caja construyó el maestro tallista Antonio González Cañero. 
Desgraciadamente, en la década de los sesenta del pasado siglo, el templo parroquial 
estaba en lamentable estado de conservación por lo que se acometió una importante 
obra de restauración del edificio pero también con ella se desmontaron la mayoría de los 
retablos perimetrales y la sillería de coro, trasladándose el órgano a los pies de la iglesia 
y reutilizándose las barandas de las tribunas en la construcción de reclinatorios5. 

3 Sobre la conservación de los retablos véase MORALES, Alfredo J.: ”Máquinas ilusorias. 
Reflexiones sobre el retablo español, su historia y conservación” En Bienes Culturales. Revista 
del Instituto del Patrimonio Histórico Español. Número 2. 2003. Págs. 3-11.
4 Para un estudio pormenorizado de las sillerías de coro ecijanas, véase  MARTÍN PRADAS, 
Antonio: Las sillerías de coro en las parroquias y conventos ecijanos. Écija, 1993.
5 La reja que cerraba el coro fue trasladada  para cerramiento de la capilla de los Monteros 
en la misma iglesia y el facistol se conserva en la sacristía baja, en cambio se desconoce 
el paradero de la sillería.
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La sillería de Santa Cruz ha tenido mejor suerte pero también ha sufrido 
importantes mutilaciones, conservándose parte de ella en la parroquia de San Juan. 
Esta vino a sustituir a otra en mal estado y sin interés artístico y se ejecutó en dos fases 
a lo largo del siglo XVIII, primero bajo la dirección de Juan José González Cañero, 
concluyéndola en la segunda mitad del siglo su nieto Antonio González Cañero. No 
obstante, el  templo de Santa Cruz se reconstruyó de nuevo por lo que los enseres 
del templo tuvieron que ser repartidos entre los diferentes templos de la localidad o 
guardados en almacenes. La sillería se cedió en préstamo a la iglesia de San Gil, 
instalándose provisionalmente en el centro de aquel templo, aunque sobraron algunas 
piezas. Cuando la sillería regresó de nuevo a Santa Cruz parte de ésta se colocó en 
el último tramo del templo y tres paños de la misma, con un total de once sitiales, se 
colocaron a los pies del inconcluso templo de San Juan, filial de la parroquia de San 
Gil. Pero no se ha detenido ahí el proceso de deterioro de esta magnífica sillería pues 
en los últimos años de la década de los  ochenta, entre 1988 y 1989, se desmontaron 
las puertas laterales y se han distribuido de manera inopinada los sitiales, creando “un 
amago” de coro sin ninguna entidad espacial y perdiéndose por completo la idea de 
conjunto de esta magnífica pieza de carpintería. 

Otras sillerías han tenido peor suerte como el de su traslado a otras poblaciones, 
caso de la sillería  del antiguo convento de El Carmen de Écija que fue instalada en 
el también convento carmelita de Osuna en 1939, ocupando el coro alto de aquella 
comunidad. Esta sillería es un interesante ejemplo de carpintería, talla y pintura pues 
sus respaldos recogen una completa iconografía de santos y santas mártires de la 
Orden, obra que se fecha en los últimos años del siglo XVII o principios del XVIII. 
También con los respaldos pintados es la sillería del conventos de Santa Inés del Valle 
que, a la inversa de la anterior fue colocada en el coro bajo de la comunidad, en esta 
ocasión procedente del extinguido convento de San Francisco de Osuna. 

No obstante, el ejemplo más explícito sobre el expolio de estos muebles es el 
de la sillería de San Gil, eliminada hace relativamente poco tiempo cuando ya estaban 
en vigencia las leyes de protección del patrimonio mueble, aduciendo su poco valor 
artístico y que interrumpía considerablemente el movimiento de los pasos procesionales 
de Semana Santa. Esta se encuentra en la actualidad en una dependencia aneja a 
la iglesia, presidida por un maquillado retablo, réplica del que existía en el trascoro 
dedicado a la Virgen del Rosario. Con ello se destruye un espacio litúrgico tradicional 
característico del rito hispánico de la celebración de la misa, desaparecido tras la 
modificación del Concilio Vaticano II, y se crea un espacio artificial carente de contenido 
religioso, simbólico o de uso, regulado por toda la normativa internacional en materia 
de conservación del patrimonio histórico.

Afortunadamente, otras sillerías, aunque ligeramente alteradas por el cambio 
de ubicación o por la pérdida  de funcionalidad, aún podemos apreciarlas en todo su 
esplendor, además de las conventuales como la de San Francisco o La Merced, las 
de la Iglesia de Santa María y, sobre todo la de Santa Bárbara, donde no fue óbice en 
el siglo XIX, fecha en que se concluye el actual templo, mantener uno de los ejemplos 
más ricos del barroco ecijano en un templo donde triunfa el neoclasicismo. La obra de 
la sillería dio comienzo en 1758, encargándose de la ejecución Antonio y Bartolomé 
González Cañero, maestros de escultura y talla, decorada con relieves de santos en 
los respaldos de los asientos. 

Intrínsecas a las sillerías son otros elementos del mobiliario litúrgico, como 
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facistoles, tintinábulos, cajas de órgano e incluso tribunas y rejas. Muchos han cambiado 
su ubicación, desaparecido o incluso se han reutilizado para fabricar otros muebles, 
caso de las tribunas del órgano de la ya comentada de la iglesia de Santiago.
 

En cuanto a los púlpitos, aunque sin uso desde el Concilio Vaticano II, su 
presencia es habitual, conservándose interesantes ejemplos en las iglesias ecijanas. 
Estos suelen ir situados a ambos lados de la nave central, no lejos del presbiterio en 
las basílicas mayores. En el de la izquierda se leía el Evangelio y en el de la derecha la 
Epístola, mientras que en los templos más pequeños solamente se sitúa uno adosado 
a los muros del lado izquierdo de la nave. Los elementos esenciales de todo púlpito 
son: la tribuna propiamente dicha, formada por la barandilla que rodea al predicador, el 
tornavoz que en forma de dosel se coloca sobre la tribuna y la escalera para acceder 
a ellos, a veces cerrada por medio de una puerta que en la mayoría de los casos 
ha desaparecido. Están realizados en mármol, hierro o madera, siendo este último 
material el más frecuente, pero incluso en los dos primeros el tornavoz es de madera, 
decorándose en la parte interna con una paloma, símbolo del Espíritu Santo, para 
indicar que las enseñanzas que se realizan desde el púlpito eran inspiradas por la 
gracia divina. Ofrecen en su organización soluciones dependientes de la arquitectura 
y, sobre todo, de la orfebrería, que reproducen a menor escala cálices y copones. La 
tipología es muy variada, de forma circular, poligonal o cuadrada, se levantan sobre 
un pedestal. Actualmente, aunque de forma aislada y anacrónica, conforman parte de 
la decoración interior de muchos templos. Por su valor histórico destaca el llamado 
de San Vicente Ferrer, de hacia 1600, desde donde presumiblemente habló el santo 
a los ecijanos. Otros púlpitos tienen mayor interés  artístico, pero en la mayoría de 
las ocasiones han perdido o bien el tornavoz o la escalera de acceso a los mismos, 
quedando como un mero objeto testimonial.
 

Las sacristías son estancias que, a pesar de seguir en uso, han visto notablemente 
alterado su mobiliario. Por regla general éste era muy homogéneo, creando espacios 
unitarios como las sacristías de las parroquias de Santa María, Santa Cruz o San Gil. 
Están presididas por grandes muebles destinados a custodiar el ajuar, principalmente las 
vestimentas litúrgicas, por lo que están divididos en cajones de grandes proporciones. 
Sobre ellos y adosados a la pared se levanta un empanelado presidido por la imagen 
del Crucificado donde se ubican tacas, sacras y espejos, en la mayoría de las sacristías 
perdidos, delante de los cuales el sacerdote se reviste de sagrado. La iglesia de Santa 
María cuenta además con otras cajonerías de gran calidad, almacenadas en unas 
dependencias parroquiales, corren el riesgo de perderse si no se les da un nuevo uso. 
Entre ellas destaca una formada por dos muebles de grandes proporciones, decorada 
con voluminosas cartelas doradas que destacan sobre un fondo rojo, fechable en los 
últimos años del siglo XVII. Ejemplos notabilísimos se encuentran en todos los templos 
parroquiales, pero en la actualidad la mayoría de ellos descontextualizados a pesar de 
ser obras de extraordinaria calidad artística, que no encuentran parangón en toda la 
región. Se fechan la mayoría de ellas en la segunda mitad del siglo XVIII con superficies 
movidas y profusamente talladas.

En otras ocasiones, piezas que no tienen un carácter fijo han sido relegadas, 
presentando un valor artístico incuestionable. Facistoles, atriles, candelabros, de altar 
o de gran tamaño como los utilizados para el Cirio Pascual, o tenebrarios, candelabros 
estos últimos de grandes proporciones y forma triangular para el soporte de quince 
velas, que se utilizaba en los días centrales de Semana Santa, durante el rezo del 
Oficio de Tinieblas. Piezas de gran valor artístico y simbólico de las que se conservan 
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en Écija ejemplos tan interesantes como el de Santa María, desgraciadamente una 
obra sin documentar.
 

Otras piezas han sufrido transformaciones considerables, unas veces más 
afortunadas que otras. Son muy frecuentes piezas recompuestas con elementos de 
diferentes épocas, con mejor o peor criterio, pero que siempre llevan a la confusión. 
A veces algunas readaptaciones han llevado al equívoco como el atril de la iglesia de 
El Carmen, recompuesto en la década de los setenta “con mucho gusto”, con piezas y 
esculturas de un retablo desaparecido; o remiendos menos logrados como la cratícula 
del convento de Santa Inés, donde  se han dispuesto diferentes aplicaciones de talla  
sobre el tablero de la puerta. Otro ejemplo más reciente es la custodia de la iglesia de 
San Gil que ha sido totalmente alterada al dorarse en una reciente restauración. 

No es el cometido de estas líneas hacer un inventario de los bienes muebles 
de los templos ecijanos, pero sí el de levantar una voz para su conservación y mejor 
aprovechamiento de tan rico patrimonio6. Existen  unas normas muy sencillas de 
conservación, como evitar utilizar como soporte de doseles los retablos, evitar sistemas 
de anclaje sobre las paredes que puedan ocasionar daños a las pinturas murales, 
yeserías y zócalos de azulejería. Especial cuidado hay que tener con las velas, no 
solamente por el peligro de incendio, sino también por oscurecer y manchar textiles, 
maderas, etc. Con la escultura, sobre todo aquella de fuerte carácter devocional, hay 
que tener presentes unos criterios conservacionistas. Especialmente peligrosos los 
besamanos, con  pérdida de la encarnadura y policromía, al frotar o utilizar la colonia 
para desinfectar la zona besada. Asimismo, vestir a las imágenes utilizando alfileres, 
maquillaje o poned sencillamente anillos que levantan las encarnaduras de las manos 
son algunos de los problemas más frecuentes de la escultura7. Aunque parezca un 
contrasentido también es frecuente que en los procesos de restauración de algunos 
templos el mobiliario y ajuar litúrgico sufra importantes deterioros. La falta de una 
adecuada protección de los mismos durante el desarrollo de estos trabajos propicia 
graves daños a retablos, esculturas, pinturas y demás elementos del mobiliario, 
obligando a emprender labores de restauración que en principio no eran necesarias. 
Pero desde luego peores consecuencias tienen los templos cerrados durante largo 
tiempo y de nuevo me remito a la iglesia del convento de Los Descalzos, donde retablos 
y otros bienes muebles, irremisiblemente están en vías de desaparición. 

La puesta en valor de este patrimonio puede llevarse a cabo tanto desde el 
punto de vista patrimonial, a través de publicaciones o exposiciones, o como posible 
aprovechamiento turístico, con una exposición adecuada de los mismos. Este 
cometido debe de tener varios frentes, pero desde luego tiene que ser la Iglesia y 
las corporaciones municipales los que potencien su uso, en el que podrían incluirse 
otras funciones que las meramente devocionales, como puede ser el uso de los 
templos para otras actividades de carácter cultural, exposiciones e incluso crear rutas 

6 El Catálogo General del Patrimonio Histórico Andaluz. Categoría, Patrimonio mueble, 
hace la siguiente clasificación de los bienes inscritos con carácter específico: 1. Pintura. 
2. Escultura. 3. Dibujo. 4. Grabado. 5. Retablística. 6. Carpintería de lo blanco. 7. Puertas, 
ventanas, canceles y otros elementos constructivos en madera. 8. Estucos y yeserías. 9. 
Orfebrería. 10. Rejería y otros elementos en metal aplicados al inmueble. 11. Textiles. 12. 
Vidrieras y vidrios. 13. Cerámica y azulejería. 14. Mobiliario. 16. Glíptica (arte de grabar las 
piedras duras). 17. Musivaria (mosaicos). 18. Epigrafía. 19. Numismática6.
7 MORALES, Alfredo J: “El patrimonio histórico de las cofradías de Sevilla. Su conservación”. 
En PH Boletín del Instituto Andaluz del Patrimonio Histórico Nº 15. 1996. Pág. 83-87.
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o itinerarios8. Conservación, protección, gestión  y difusión del patrimonio mueble a 
través de las administraciones locales y la iglesia es por tanto el reto que se tienen 
que fijar estas instituciones para un mayor conocimiento de las mismas. En ocasiones 
estas intervenciones se pueden limitar a pequeñas obras de mantenimiento de estos 
edificios y dotarlos de unas medidas mínimas de seguridad. Con ello se revalorizaría 
y mantendría su uso y el conocimiento de su patrimonio. Así, la Comisión pontificia 
para los bienes culturales de la Iglesia ha insistido en la necesidad y urgencia del 
inventario y de la catalogación del patrimonio histórico-artístico, promoviendo también 
la creación de museos eclesiásticos, con el fin “de conservar materialmente, tutelar 
jurídicamente y valorar pastoralmente el importante patrimonio histórico artístico que 
ya no se encuentra en uso habitual”9.

Se hace necesaria, como primera e imprescindible medida, una exhaustiva labor 
de estudio y catalogación desarrollada por especialistas. Esta labor se lleva a cabo a 
través del Inventario de Bienes Muebles de la Iglesia Católica en Andalucía, bajo la 
supervisión de la Dirección General de Bienes Culturales y las diferentes universidades 
andaluzas, coordinado por el Instituto Andaluz del Patrimonio Histórico10. El método 
que se sigue, los sistemas catalográficos empleados y los recursos informáticos 
utilizados hacen de esta empresa una iniciativa pionera en nuestro país que se puso 
en marcha en 1989. El camino recorrido es muy largo, estando algunas provincias 
concluidas, mientras que otras llevan un proceso más lento. La Diócesis de Sevilla se 
incorporó al programa general en 1994, con un número considerable de inmuebles 
inventariados. En el caso de Écija se han inventariado las parroquias de San Gil y la de 
Santiago, estando propuestos nuevos templos en la actual campaña. No es el cometido 
de estas líneas el hablar de las ventajas de la realización de estos Inventarios, pero 
es importante que la metodología de catalogación de los Bienes muebles se difunda 
para su apreciación, tanto para la comunidad científica como para el gran público, 
pues propician los objetivos marcados por la ley de Patrimonio español, tanto nacional 
como autonómico, como son el disfrute de los bienes culturales y el acercamiento al 
ciudadano, así como su respeto, garantizando su conservación. 

Por último, otro aspecto a considerar en este amplio panorama sobre la 
conservación del patrimonio de bienes muebles de Écija, es el de mentalizar a la 
población y hacer una llamada a todos los ecijanos del futuro, porque este es un 
patrimonio que les pertenece y tienen derecho a heredar. Solo desde su conocimiento 
y conservación se puede asegurar la salvaguarda del valiosísimo patrimonio cultural 
de la ciudad.

8 En el año 2003 se creó, por iniciativa del párroco don Antonio Pérez Daza,  el Museo de 
Arte Sacro de la Iglesia Mayor de Santa Cruz, pionero en la ciudad con la idea de conservar, 
transmitir y exponer el valioso legado artístico de esa parroquia.
9 Al respecto véanse respectivamente las cartas circulares de la comisión pontificia para los 
bienes  culturales de la Iglesia: Necesidad y urgencia del inventario y catalogación de los 
bienes culturales de la Iglesia,  Ciudad del Vaticano, 1999 y Carta circular sobre la función 
pastoral de los museos eclesiásticos, Ciudad del Vaticano, 2001.
10 El IAPH, desde sus comienzos abordó el tema de protección de los bienes muebles. La 
primera actuación fue la creación de una base de datos, Catálogo, que fue la primera 
herramienta informática al servicio de los bienes muebles. Posteriormente, se creó una base 
de datos, Bienes Muebles,  más completa y sistemática con la incorporación de imágenes 
que documenta gráficamente el bien. Al respecto véase ARENILLAS, Juan Antono: “Bienes 
Muebles, hacia un nuevo concepto en la catalogación del Patrimonio Mueble”. Boletín del 
IAPH. Nª 32. 2000. Págs. 200-204.
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EVOLUCIÓN Y DESARROLLO DEL RETABLO
BARROCO ECIJANO

Dra. Fátima Halcón
Universidad de Sevilla

INTRODUCCIÓN

La ciudad de Écija, desde la Hispania romana, fue un importante centro urbano 
por su posición estratégica, su riqueza agrícola y su potencial económico, y esa 
prosperidad, apreciable, asimismo, en el terreno artístico, se ha mantenido a lo largo del 
tiempo como es visible en las numerosas obras de arte que, todavía hoy, admiramos en 
los distintos puntos de la ciudad. La reconstrucción de Écija, después de la conquista 
de Fernando III y del Repartimiento de 1263, la situarían a la cabeza de la producción 
artística de la provincia de Sevilla tanto por la fundación de conventos de las distintas 
órdenes religiosas y la construcción de iglesias y parroquias como por familias de la 
nobleza castellana que edificaron sus casas solariegas y patrocinaron numerosas obras 
en establecimientos religiosos. No obstante, a pesar de la importancia de Écija como 
centro artístico en épocas remotas se la considera como ciudad barroca por excelencia 
tanto por sus obras de carácter civil como por las de carácter religioso. Conocida como 
la “Ciudad de las Torres” por la belleza y gallardía que presentan las diversas torres 
que forman parte del panorama urbano de la ciudad también se la reconoce por ser un 
centro destacado de actividad artística, arquitectónica y retablística, y por la maestría 
de sus cualificados artífices en el trabajo de la talla en madera, trabajo que alcanzó un 
extraordinario desarrollo en la segunda mitad del siglo XVIII, siendo considerado uno 
de los mejores de la provincia. 
  

Su estratégica y privilegiada localización geográfica, cercana a Córdoba y alejada 
pero bien comunicada con Sevilla, propició la influencia de ambos focos artísticos y el 
traslado de determinados artistas a la ciudad, bien llamados para realizar una obra 
concreta o bien para establecer en ella su taller dada la solicitud de obra que hubo en 
determinados periodos, provocó unas consecuencias inmediatas en la imposición de 
su estilo a los artistas locales. Además, Écija actuó como centro de influencia sobre 
un extenso territorio. Muchos de sus artistas trabajaron para lugares cercanos siendo 
el caso más llamativo el de la familia González Cañero. En efecto, el patriarca Juan 
José realizó junto a su hijo Bartolomé el retablo de San Francisco de Paula para el 
desaparecido convento Mínimo de Cabra,1 el mismo Juan José concertó el retablo 
mayor de la iglesia de Los Remedios de Estepa2 y otro miembro de la familia, Bartolomé, 
ejecutaría el de la Virgen de Belén de la sacristía de la iglesia de Santiago de Estepa.3 
Estos mismos artistas trabajaron en Córdoba en los retablos de la ermita del Valle 
de Santaella que al igual que los anteriores fueron labrados en Écija y trasladados, 

1 MIRA CABALLOS, Esteban y VILLA NOGALES, Fernando de la, Documentos inéditos para la 
Historia del Arte en la provincia de Sevilla. Siglos XVI al XVIII, Sevilla, 1993, pp. 56-57.
2 HERNÁNDEZ DÍAZ, José, SANCHO CORBACHO, Antonio, COLLANTES DE TERÁN, Francisco, 
Catálogo arqueológico y artístico de la Provincia de Sevilla, t. IV, Sevilla, 1955, pp. 62 y 
102.
3 MIRA CABALLOS, Esteban y VILLA NOGALES, Fernando de la, op. cit., pp. 87.
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posteriormente, a sus lugares de destino.4 Ese misma tendencia se manifestará en la 
segunda mitad del siglo XVIII en la figura de Juan Guerrero, quién también trabajará 
en Estepa. 
 

Pero Écija mantuvo, asimismo, contactos con otros centros de producción 
artística a través de maestros que vinieron a trabajar a la ciudad o de obras concertadas 
en distintos lugares y trasladadas a su destino, posteriormente. Desde el siglo XVI ya 
existen precedentes pues es conocida la intervención del pintor Alejo Fernández en el 
retablo mayor de la iglesia de Santiago.5 Esa tendencia se acentuaría en las siguientes 
centurias lo que indica que Écija mantuvo una primacía como centro de producción 
de retablos durante toda la Edad Moderna. De esta forma, en el siglo XVII existen dos 
casos destacables de retablos realizados por artistas procedentes de Córdoba, el de 
Pedro Freyle de Guevara, autor del magnífico retablo colateral dedicado a San Juan 
Bautista de la iglesia del convento de Santa Florentina,6 y el de Juan de Ortuño y el 
escultor Felipe Vázquez de Ureta quienes proyectaron y esculpieron el retablo mayor 
de la iglesia de Nuestra Señora de las Mercedes (Salesianas).7 Posteriormente, en 
1713 se documenta la intervención del artista sevillano Luis de Vilches en el retablo 
mayor de la iglesia de San Francisco,8 y en las postrimerías del siglo XVIII, mantiene 
relaciones con otros centros artísticos más alejados, como es el caso de Granada, pues 
en 1770 está documentada la intervención del artista granadino Gaspar de Aguirre en 
el desaparecido retablo mayor del convento de los Remedios.9 No quiere decir esto 
que Écija no contase con verdaderos artistas locales, muy al contrario, pues si bien 
estos artífices no llegaron a producir nuevos planteamientos estilísticos en la evolución 
de la retablística sevillana se manifestaron  como maestros cualificados labrando unos 
retablos donde la calidad de la talla emerge por encima de cualquier otro elemento. 

Aunque existen notables ejemplos de retablos góticos y renacentistas no cabe 
duda que el desarrollo artístico que experimentó Écija durante el barroco responde a 
la demanda de obras que se dio en la ciudad durante los siglos XVII y XVIII. Demanda 
que no fue privilegio exclusivo de la iglesia sino que también participaron la nobleza 
y las hermandades. La iglesia, al igual que sucede en otros centros, será la principal 
demandadora de retablos para el adorno de sus parroquias y conventos. Écija contó 
con un número considerable de conventos de distintas órdenes religiosas donde en sus 
correspondientes conventos se levantarán grandes retablos, muchos de los cuales se 
debieron a la munificencia de sus gobernantes (priores o abadesas). Igualmente, las 

4 RAYA RAYA, Mª Ángeles, Retablo barroco cordobés, Córdoba, 1987, pp. 121, 441-442.
5 ANGULO IÑÍGUEZ, Diego, Alejo Fernández, Sevilla, 1946, pp. 23-26.
6 HERNÁNDEZ DÍAZ, José, SANCHO CORBACHO, Antonio, COLLANTES DE TERÁN, Francisco, 
op. cit., pp. 186.
7 HERNÁNDEZ DÍAZ, José, SANCHO CORBACHO, Antonio, COLLANTES DE TERÁN, Francisco, 
op. cit., 174-175.
8 HERNÁNDEZ DÍAZ, José, SANCHO CORBACHO, Antonio, COLLANTES DE TERÁN, Francisco, 
t. III, op. cit., 178 y 314; HERRERA GARCÍA, Francisco, “Estepa como centro demandante 
de retablos. La dependencia del entorno durante los siglos XVII Y XVIII” en Actas de las III 
Jornadas sobre Historia de Estepa, Estepa, 1999, pp. 528-529, HERRERA GARCÍA, Francisco, 
El retablo sevillano en la primera mitad del siglo XVIII: Evolución y difusión del retablo de 
estípites, Sevilla, 2001.
9 MIRA CABALLOS, Esteban y VILLA NOGALES, Fernando de la, op. cit., pp. 44-45; LÓPEZ-
GUADALUPE MUÑOZ, Juan Jesús, “Del barroco avanzado al neoclasicismo en la retablística 
granadina del setecientos. Apuntes para una monografía” en Cuadernos de Arte de la 
Universidad de Granada, nº 29, Granada, 1998, pp. 89-106.
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hermandades jugaron un papel fundamental al reservarse capillas para labrar un retablo 
de su particular devoción. Si grande fue la demanda de la iglesia no lo fue menos la 
de la nobleza como se aprecia en los escudos de armas que ostentan algunos de los 
retablos existentes en la ciudad. 

Estilísticamente, las obras dependen de las directrices implantadas por los dos 
grandes centros artísticos cercanos, Córdoba y Sevilla. El cambio de estilo hacia el 
retablo barroco comenzará a experimentarse desde la segunda mitad del siglo XVII.10 

Los artistas se alejaran de la compartimentación regularizada del espacio en aras a 
una composición unificada en torno a la calle central que se convertirá en la verdadera 
protagonista de la obra. Se adoptará, a finales del siglo XVII, el fuste salomónico como 
nuevo soporte estructural. Las calles laterales disminuirán su tamaño debido a la 
enfatización de la calle central, quedando reducidas a entrecalles, y los cornisamentos 
aparecerán rotos para poder enlazar con el ático. La ornamentación estará compuesta 
por una talla de hoja cartilaginosa que se prodigará conforme avanza el siglo y se 
acompañará de racimos de frutos y ángeles apoyados en los elementos arquitectónicos. 
La influencia del tipo de ornamentación impuesto por Alonso Cano llegó a tal extremo 
que incluso una modalidad de hoja llega a conocerse con la denominación de “hoja 
canesca”. A pesar del incremento ornamental, el retablo conserva su atribución tectónica 
por encima de cualquier otro elemento, de manera, que la arquitectura, definida y 
delimitada, es la base fundamental de la obra. 

El principal problema que se aprecia en el análisis del retablo barroco ecijano 
es la falta de contratos documentales que permitan saber la autoría de muchas obras 
lo que impide poder realizar una valoración completa de su desarrollo y evolución. En 
cualquier caso, Écija se puede considerar un centro artístico destacable durante el siglo 
XVII y, aunque no llegó a tener la relevancia de la siguiente centuria diversos factores 
contribuyeron a convertirla en un importante núcleo de producción artística. A comienzos 
del siglo XVIII, la ciudad contaba con seis parroquias, un número considerable de 
conventos, capillas particulares, un hospital general y varios de patronato que justifican 
por sí mismo la demanda de obra que tuvo.11 A ello se añade la existencia de una clase 
social enriquecida y dominante que patrocinó una gran parte de las obras requeridas. 
 

El retablo ecijano de la primera mitad del siglo XVIII heredará los rasgos 
generales del retablo de la anterior centuria en cuanto a su configuración, evitando 
la dispersión iconográfica y focalizando la atención en un solo tema. Para lograrlo 
mantiene un único cuerpo, con calle central y calles laterales limitadas, la mayoría de 
las veces, a estrechas entrecalles. Es un retablo concebido con cuerpo único y calle, 
a lo que hay que sumar un remate de gran aparatosidad o con ciertas referencias 
tectónicas. Este esquema, regularizado en el último tercio del siglo XVII por Bernardo 
Simón de Pineda, Francisco Dionisio de Ribas y sus seguidores mantendrá su vigencia 
a lo largo del siglo XVIII. A diferencia de los retablos castellanos, en el ámbito sevillano 
no se impondrá la tendencia del retablo envolvente siendo escasos los ejemplos de 
alardes arquitectónicos o simulación de perspectivas y la barroquización del retablo 
dependerá, fundamentalmente del ornato que lo recubre y modula. Pero la novedad 
fundamental estribará en la generalización del uso del nuevo soporte: el estípite, de 

10 Sobre este tema ver: HALCÓN, Fátima, HERRERA GARCÍA, Francisco, RECIO MIR, Álvaro, El 
retablo barroco sevillano, Sevilla, 2000.
11 CANDAU CHACÓN, Mª Luisa, Iglesia y sociedad en la campiña sevillana: la Vicaría de 
Écija (1697-1723), Sevilla, 1986, pp. 145; GIL BERMEJO, Juana, 1977, pp. 137.



160

ascendencia castellana. Ello no quiere decir que la utilización de la columna salomónica 
desapareciera instantáneamente en el ámbito sevillano sino más bien se trató de un 
solapamiento o yuxtaposición de tendencias entre 1710 y 1720, aproximadamente. 
Muchos artistas formados en la segunda mitad del siglo XVII se resisten al cambio, 
procurando perpetuar la columna salomónica mientras la clientela no ponga objeciones. 
Así encontraremos ejemplos de la utilización del soporte salomónico en fechas tan 
tardías como en el retablo mayor de la iglesia trianera de Nuestra Señora de la O (c. 
1716), aunque resulta más frecuente en los primeros años del siglo XVIII la superposición 
de las dos modalidades como puede apreciarse en el retablo mayor de la iglesia del 
convento de Santa Florentina. En cualquier caso, la columna salomónica no llega a 
desaparecer del todo, a pesar del monopolio del estípite, apareciendo, ocasionalmente, 
en fechas posteriores a 1720.

Con la aparición del nuevo soporte, la talla de hoja carnosa se verá sustituida 
por la hoja de cardo estableciendo un verdadero forcejeo con los elementos tectónicos 
contribuyendo a su desmaterialización y enmascaramiento. La talla vegetal, procedente 
de Castilla e incorporada en el ámbito sevillano por Jerónimo de Balbás, constituirá uno 
de los ingredientes más llamativos del nuevo estilo. Las rizadas hojas cuyos tallos y 
ramificaciones describen ondulaciones, vueltas y espirales dinamizarán las superficies 
del retablo y de los elementos incorporados al mismo. Se desarrollará un acusado 
sentido geometrizante, con la proliferación de círculos, marcos mixtilíneos, marcos 
de múltiples figuras regulares que alternará con una talla de inspiración naturalista 
configurando un interesante juego de tensiones. Las formas inspiradas en la naturaleza 
no estuvieron limitadas a la hoja de cardo pues junto a ellas hacen aparición un sinfín 
de angelillos, cabezas de serafines, veneras, jarras de flores, festones y guirnaldas que 
cuando se trata de ornamentar un camarín intensifica el carácter ilusorio de la obra.
   

Esta modalidad retablística se mantuvo en el ámbito sevillano hasta mediados 
del siglo XVIII cuando aparece en la década de los cincuenta un artista de origen 
portugués: Cayetano de Acosta. Su principal aportación a la evolución del retablo 
consistió en recoger la tradición de la primera mitad del siglo, revistiéndola de rocaille. 
Ello motivó la renovación de las formas hasta abrir una nueva etapa, la rococó, que 
se desarrolló intensamente a lo largo de cuatro décadas hasta la muerte del maestro. 
La importancia e influencia de Acosta hizo frenar las novedades académicas que no 
lograron implantarse hasta la década de los noventa, en la finalizaría el barroco para 
dar paso al retablo neoclásico.12 

El retablo rococó fue mucho más allá del empleo de la rocalla como elemento 
ornamental pues su asimilación supuso una serie de novedades estructurales, 
planimétricas y cromáticas. Aunque su estructura se apoya en los postulados establecidos 
en la primera mitad del siglo, sin embargo, la subordinación de las calles laterales a 
la calle central convirtió en el eje fundamental de la configuración retablística. Todo el 
retablo quedó sometido a su camarín u hornacina central y las marcadas divisiones 
de estilos anteriores se diluyeron debido al empleo de la rocalla cuyas formas curvas 
y recortadas posibilitaron la creación de grandes máquinas atectónicas de exuberante 
decoración. Esa progresiva desestructuración permaneció hasta la llegada de los 
nuevos contenidos academicistas en relación a las artes, en la última década del siglo 
XVIII. 

12 Un amplio estudio sobre el retablo rococó puede verse en RECIO MIR, Álvaro, “El retablo 
rococó” en El retablo barroco sevillano, Sevilla, 2000, pp. 173-232.
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A lo largo de este proceso se emplearon distintos soportes en los retablos. El 
más frecuente fue el estípite de tradición balbasiana que, inicalmente, se recubrió con 
rocalla hasta llegar a camuflarlo como puede verse en la obras de Acosta. Junto al 
estípite hizo su aparición la columna clásica que convivió con el estípite hasta lograr 
suplantarlo en los años ochenta. Sus fustes fueron, en principio, retallados o cubiertos 
con decoración para adoptar, posteriormente, la preferencia por la superficie lisa. 
Lo más interesante desde el punto de vista estructural fue la movilidad de la planta, 
desechando la tradicional planta rectilínea para adoptar las cóncavas que potenciaban 
el efecto envolvente de las obras o las convexas que acercaban el retablo al fiel. Ese 
dinamismo de la planta se vio reforzado con el apogeo de los camarines, levantados 
tras el retablo y a mayor altura, cuya embocadura actuaba como preámbulo a la 
desbordante riqueza decorativa de su interior. El camarín implicó la tridimensionalidad 
de los retablos ya que se proyectaban hacia atrás, en los camarines, y hacia delante, 
en la capilla que se levantaban constituyendo una unidad formal y de significación sin 
poder entenderse por separado.

Como hemos afirmado con anterioridad, el barroco es el estilo netamente ecijano. 
En primer lugar porque muchas iglesias se renovaron o edificaron en los años finales 
del siglo XVII y XVIII y por lo tanto la decoración interior de las mismas corresponde con 
esa época. Además, surgió una generación de artistas locales que supieron interpretar 
los modelos metropolitanos con indudable maestría erigiendo la ciudad de Écija en 
uno de los focos artísticos más activos de este momento, independiente de los focos 
sevillanos o cordobés. Ello no fue óbice para que algunos artistas procedentes de 
Sevilla o de Córdoba realizasen obras en Écija dejando su huella. Para analizar la 
obra retablística existente en la ciudad se han establecido tres periodos: sallomónico, 
estípites y rococó que corresponden a la evolución del estilo artístico que se dio en la 
ciudad durante los siglos XVII y XVIII. 

EL RETABLO SALOMÓNICO

El retablo salomónico ecijano seguirá las mismas directrices que imperaban 
en Sevilla desde mediados del siglo XVII, manteniendo una total dependencia con 
respecto a los artífices que trabajaron en la metrópoli durante ese periodo. Apenas 
puede apreciarse influencias estilísticas de otros centros más cercanos –por ejemplo, 
Córdoba- como había sucedido en etapas anteriores y como sucederá en los siglos 
siguientes y la existencia de retablos salomónicos es menor si se compara con obras 
posteriores. La mayor parte de los retablos, pese a mantener la misma configuración 
estructural que los retablos sevillanos de este momento, muestran una acusada 
tendencia hacia una mayor prodigalidad del repertorio decorativo que llega a cubrir 
la totalidad de la obra y que está en relación con el florecimiento de los tallistas de 
madera ecijanos cuyos talleres producirán una gran producción de obra desde finales 
del siglo XVII. Otro rasgo a destacar en este periodo es que gran parte de los retablos 
salomónicos se pueden fechar en la primera década del siglo XVIII, en un momento, en 
el que los artistas incorporan el estípite a sus obras que aparece, tímidamente, como 
elemento sustentante de manifestadores o en los extremos del retablo.13

13 HALCÓN, Fátima, “El retablo salomónico” en El retablo barroco sevillano, Sevilla, 2000, 
pp. 3-99.
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Entre las primeras obras donde se muestra el cambio de estilo destaca el 
retablo dedicado al Cristo de la Sangre de la iglesia parroquial de Santa Cruz14 (Lám. 
1). Aunque la obra presenta cierta dificultad en cuanto a su análisis por tratarse de 
una obra adaptada ya que procede del desaparecido convento de San Agustín, su 
configuración puede relacionarse con las obras del artista Francisco Dionisio de 
Ribas. El gran camarín central de medio punto con cúpula gallonada focaliza toda la 
atención de esta obra que está sustentada por cuatro columnas cilíndricas retalladas. 
La cornisa curva y rota enlaza con el ático configurado mediante un gran relieve central 
flanqueado por columnas salomónicas y dos hornacinas sobre las calles laterales. La 
obra sigue las directrices de los retablos sevillanos de las últimas décadas del siglo 
XVII, especialmente las obras del citado maestro, tanto en la configuración como en 
la decoración realizada mediante broches con talla cartilaginosa sobre las hornacinas, 
placas rectangulares, frontones curvos y cornisas rotas, utilización de enladriladdo en 
el respaldo del retablo. Otro retablo de este momento es el mayor de la iglesia del 
hospital de la Concepción, conocido como “El Hospitalito”15 (Lám. 2). La particularidad 
que presenta es el tratamiento de los dos grandes fustes salomónicos de cuatro espiras 
con gargantas muy pronunciadas revestidas de hojas y rosas como es habitual en 
los retablos marianos. Sobre el único cuerpo del retablo se apoya una cornisa de la 
que arranca un frontón curvo terminado en grandes volutas invertidas. La hornacina 
central, con dosel, se adelanta con respecto al resto del conjunto, adoptando una forma 
semielíptica. La decoración está formada por una talla de hoja carnosa que combina con 
los símbolos de la Letanía Lauretana, placas rectangulares ornamentadas y angelillos 
desnudos. La prolija y abigarradas decoración nos demuestra que es un retablo que 
debió realizarse en los primeros años del siglo XVIII como también lo demuestra la 
cornisa formada por las dos grandes volutas que enmarcan la hornacina a modo de 
templete que está sostenida por figuras de ángeles.

El retablo salomónico más relevante de Écija es el mayor de la iglesia del 
convento de Santa Florentina (Lám. 3). Se conoce su fecha por la inscripción que 
aparece en una leyenda de la cúpula del presbiterio: 1714. También se sabe que fue 
dorado por los maestros locales Luis Posadas, Juan Francisco Sánchez y Pedro de 
Leiva en 1724.16 El retablo presenta un único cuerpo central y un remate con calle 
central sobredimensionada tanto a lo ancho como a lo largo. El primer cuerpo se articula 
mediante cuatro soportes salomónicos que apoyan sobre pedestales y se alargan 
mediante dados y entablamento. Lo más destacado es el tratamiento de la calle central 
dividida en tres registros: manifestador, templete para la santa titular y relieve del ático. 
La hornacina central está configurada a modo de templete organizado mediante una 
media sección de circunferencia que apoya sobre dos columnas salomónicas que 
flanquean la hornacina central y dos pilastras que apoyan en el respaldo del retablo. 
Esta estructura se haya enmarcada por otras dos columnas salomónicas de igual escala 
que las anteriores pero de menor dimensión que las mayores. En las calles laterales 
se disponen sendas esculturas sobre peanas sobre las cuales dos angelillos desnudos 
señalan hacia abajo en medio de una hojarasca de talla que apunta hacia la hoja de 
cardo dieciochesca. El retablo muestra la tendencia hacia una mayor ornamentación 
de talla menuda que cubre cualquier espacio del retablo, en ella se aprecia las nuevas 

14 HERNÁNDEZ DÍAZ, José, SANCHO CORBACHO, Antonio, COLLANTES DE TERÁN, Francisco, 
op. cit., pp. 114-115.
15 HERNÁNDEZ DÍAZ, José, SANCHO CORBACHO, Antonio, COLLANTES DE TERÁN, Francisco, 
op. cit., pp. 201.
16 MIRA CABALLOS, Esteban, VILLA NOGALES, Fernando de la, op. cit., pp. 184.
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modas imperantes en estos momentos en la decoración por la aparición de la hoja de 
cardo aludida y la incorporación de estípites flanqueando el manifestador. La fecha 
tardía del retablo para utilizar el fuste salomónico justifica esa aparición de nuevos 
elementos decorativos que se desarrollarán a partir de este momento en la comarca si 
bien en Sevilla se fueron implantando desde los primeros años del siglo XVIII. El retablo 
está adornado con el escudo nobiliario de la familia Saavedra. No conocemos el autor 
de esta obra; estructuralmente sigue las obras sevillanas realizadas por Cristóbal de 
Guadix, ya atribuido a este artista por Hernández Díaz.17 Sabemos que Guadix estuvo 
en Écija en los años que se ejecuta este retablo y en 1718 aparece empadronado un 
hijo suyo homónimo, asimismo maestro escultor, viviendo en la collación de Santa 
Cruz.18 Corroboramos la posible atribución a Cristóbal de Guadix en la autoría de la 
traza aunque pensamos que la ornamentación no corresponde a su estilo y que pudiera 
haberse  realizado en el taller encabezado por su hijo.

 Los demás retablos ecijanos salomónicos presentan una estructura similar 
articulados en torno a una hornacina central. Se trata de retablos realizados en los 
primeros años del siglo XVIII que incorporan estípites, bien flanqueando el sagrario bien 
colocados en los extremos, como puede apreciarse en el retablo de la capilla del Rocío 
de la iglesia de Santa María o el dedicado a San José de la iglesia del convento de 
San Francisco, realizado por el artista local Francisco Martos en 1713.19 Con respecto 
a este último, se da la particularidad que en el documento contractual se especifica 
que sobre la hornacina para albergar la imagen del santo titular debía ir “embebida 
una camilla para en ella poner un torno para la velas” lo que demuestra la tendencia 
de incorporar estructuras escenográficas o propias del teatro a la retablística que se 
produce en algunos lugares de España sin que en Sevilla existan muchos ejemplos de 
esta índole.20

EL RETABLO DE ESTÍPITES

 La construcción y renovación de iglesias que tendrá Écija durante el siglo XVIII, 
estimulará, notablemente, la demanda de retablos. El retablo ecijano de la primera mitad 
del siglo XVIII heredará, en cuanto a su configuración, los postulados estructurales de 
la anterior centuria si bien incorporará el nuevo soporte canalizado a través de los 
seguidores de Jerónimo de Balbás.21 Como se ha citado, entre los primeros estípites 
que aparecen en la ciudad figuran los adosados al manifestador del retablo mayor de la 
iglesia del convento de Santa Florentina (c. 1714), obra articulada mediante columnas 
salomónicas si bien incorpora ya una talla rizada más propia del retablo dieciochesco. 
Junto a estos primeros ensayos se desarrolla en la ciudad una gran especialización 
en la talla y en la carpintería lo que contribuirá, sobradamente, al incremento y la 

17 HERNÁNDEZ DÍAZ, José, SANCHO CORBACHO, Antonio, COLLANTES DE TERÁN, Francisco, 
op. cit., pp. 184.
18 FERNÁNDEZ MARTÍN, Mercedes, El arte de la madera en Écija durante el siglo XVIII, Écija, 
1977, pp. 177.
19 VILLA NOGALES y MIRA CABALLOS, op. cit., pp. 107.
20 SÁNCHEZ MESA MARTÍN, Domingo, 1986, pp. 167-176; RODRÍGUEZ GUTIÉRREZ DE CEBALLOS, 
Alfonos, “Espacio sacro teatralizado: el influjo de las técnicas escénicas en el retablo 
barroco” en En torno al teatro del Siglo de Oro, Almería, 1992, pp. 137-157.
21 HERRERA GARCÍA, Francisco, “El retablo de estípites” en El retablo barroco sevillano, pp. 
101-170.
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perfección técnica de la ornamentación que se aprecia en los retablos ecijanos de la 
primera mitad del siglo XVIII. La alta calidad de estas obras se manifiesta, asimismo, 
en un amplio repertorio de mobiliario litúrgico.22 Muchos de los artífices dedicados a 
estas actividades trabajaron, asimismo, en el ensamblaje y la talla de retablos como es 
el caso de Francisco Díez de la Vega quién en 1711 labrara en las tacas de la iglesia 
de Santa María un tipo de talla muy fina que vaticina la hoja de cardo; el mismo artista 
concertaba en 1719 los retablos dedicados a San Juan y a San José, destinados a la 
capilla del jurado Juan Marcos Romero del convento de la Merced, que posiblemente 
sean los que, en la actualidad, se hayan en el templo mercedario.23  

La adopción del nuevo soporte estípite se adoptará paulatinamente como puede 
apreciarse en algunos retablos de transición como el mayor de la iglesia de la Victoria 
(1702), obra de Juan Antonio Navarro, quién articula el retablo mediante columnas 
retalladas y talla muy plana o el mayor de la iglesia de San Pablo y Santo Domingo, 
cuya talla y ensamblaje está fechada en 1717 y el dorado en 1724.24 Presenta una 
curiosa estructura, que sigue esquemas seiscentistas y sólo sustituye los soportes, 
algo anacrónico para la fecha en que se realiza ya que integra el estípite y la hoja de 
cardo con una compartimentación del espacio excesiva y poco frecuente en el siglo 
XVIII. Esta anticuada distribución espacial podría responder a la necesidad de disponer 
de un mayor número de imágenes devocionales, hecho muy frecuente en las órdenes 
religiosas. La rectitud de su planta es consecuencia de su adaptación a la cabecera 
plana del templo, sin presentar ningún alarde escenográfico. 

El cambio de estilo se aprecia en su totalidad a partir del segundo cuarto del 
siglo XVIII y no debió ser ajeno a la adopción del pleno barroco y a la imposición 
de la talla menuda la figura de Juan José González Cañero, miembro de una familia 
dedicada a la talla y al ensamblaje que abarcan la práctica totalidad del siglo. Aunque 
la documentación de varios artífices de esta familia, Juan José -fundador de la estirpe- 
Bartolomé y Antonio, hace referencia a los retablos contratados para otros lugares 
cercanos a Écija, sin embargo su influencia se dejó sentir en el centro astigitano 
apreciables en la proliferación de la talla menuda que tiende a la disolución de las 
formas, la elevación de las cornisas con juegos contracurvos para acabar en volutas, el 
ático coronado por hornacinas con pequeñas volutas y la peculiaridad de sus estípites.25 
Muchos retablos que fueron a otras ciudades, el de la ermita del Valle entre ellos, fueron 

22 HERRERA GARCÍA, Francisco, “Écija como centro artístico. Los tallistas del siglo XVIII” en 
Actas II Congreso de Historia. “Ëcija en el siglo XVIII”, Écija, 1995, pp. 331-340; MARTÍN PRADAS, 
Antonio, Las sillerías de coro en parroquias y conventos ecijanos, Écija, 1993; FERNÁNDEZ 
MARTÍN, Mercedes, Écija, 1994, op. cit.
23 HERNÁNDEZ DÍAZ, José, SANCHO CORBACHO, Antonio, COLLANTES DE TERÁN, Francisco, 
op. cit., pp. 14; MIRA CABALLOS, Esteban y VILLA NOGALES, Fernando de la, op. cit., 129-
130; HERRERA GARCÍA, Francisco, op. cit. (2000), pp. 157.
24 HERNÁNDEZ DÍAZ, José, SANCHO CORBACHO, Antonio, COLLANTES DE TERÁN, Francisco, 
op. cit., t. III, pp. 162 y 310.
25 Sobre la familia González Cañero y sus obras ver: FERNÁNDEZ MARTÍN, Mercedes, op. 
cit., 53-59 y 114-116; HERNÁNDEZ DÍAZ, José, SANCHO CORBACHO, Antonio, COLLANTES 
DE TERÁN, Francisco, op. cit. T. IV, Sevilla, 1955, pp. 62 y 102; MIRA CABALLOS, Esteban y 
VILLA NOGALES, Fernando de, op. cit., pp. 87; RAYA Y RAYA, Mª Ángeles, Retablo barroco 
cordobés, Córdoba, 1987, pp. 121-122 y 441-442; RIVAS CARMONA, Jesús, Puente Genil 
Monumental, Puente Genil, 1982, pp. 26; HERRERA GARCÍA, Francisco, “Estepa como centro 
demandante de retablos. La dependencia del entorno durante los siglos XVII y XVIII” en 
Actas de las III Jornadas sobre Historia de Estepa, Estepa 1999, pp. 528-532.
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realizados en Écija y luego trasladados al lugar para el que habían sido creados.  Entre 
las primeras obras en las que se aprecia este cambio de estilo se halla el conjunto de 
retablos de la iglesia de San Francisco. En el retablo mayor de este impresionante 
conjunto está documentada la intervención del artista sevillano Luis de Vilches quién se 
compromete en 1738 a continuar el retablo que se había comenzado en 1721 y aunque 
es difícil delimitar su actuación se le asigna con toda seguridad su intervención en el 
remate26 (Lám. 4). La estructura del retablo presenta grandes innovaciones con respecto 
a sus contemporáneos ya que utiliza parejas de estípites dispuestas en distinto plano y 
entrecalles curvilíneas que le dan un extraordinario efecto escenográfico concentrando 
toda la atención en el centro del retablo. Lo más destacado es la solución del aparatoso 
remate compuesto por un gran relieve central y la cornisa fragmentada en múltiples 
planos, registra una elevación curvilínea y en lo más alto dos volutas que se elevan 
siguiendo los esquemas estructurales propios de Duque Cornejo. Merece destacarse 
los cortinajes tallados de la embocadura del camarín y el nutrido ornato con hojas de 
cardo, tamos florales, molduras mixtilíneas. La organización de la estructura responde 
a los esquemas típicos de los retablos mayores ecijanos que si bien aunque se aprecia 
la influencia sevillana la dota de personalidad propia.

 Del segundo cuarto del siglo destacamos, asimismo, los retablos mayores de 
los Descalzos (1736-1739), el de las Marroquíes, el de Las Teresas (1740-1757) y el 
de San Sebastián, este último procedente del extinto convento de La Encarnación. El 
retablo mayor del convento de Los Descalzos presenta una rigidez estructural impropia 
de la retablística ecijana de este momento al estar sostenido por cuatro potentes 
columnas retalladas y un entablamento superior. La barroquización del conjunto se 
aprecia en el adelantamiento del camarín flanqueado por estípites dispuestos en 
diferentes planos, solución típicamente ecijana que aparece en otros retablos de la 
ciudad. El adelantamiento del registro central se repite en el ático rematado en volutas 
elevadas en forma de alas entre las cuales se superponen placas con pinjante inferior. 
Es destacable en el retablo la talla, especialmente la del banco y puertas, de una 
extraordinaria calidad.

 El retablo mayor del convento de Las Teresas presenta notables coincidencias 
con la obra que hace el artista sevillano José Maestre, sobre todo aquellas que se 
encuentran en otras localidades de la provincia de Sevilla como puedan ser Utrera 
y Carmona (Lám. 5). El retablo se halla articulado mediante grandes estípites, las 
calles presentan similar ancho, en el centro el sagrario y el manifestador organizado 
a modo de tabernáculo. En las impostas del arco vemos motivos de ascendencia 
balbasiana: dos pequeñas volutas con su interior avenerado y los estípites contienen 
otro elemento muy visible en la retablística ecijana como lo anterior que son unos 
semicírculos también avenerados quizá inspirados en la obra de José Maestre a quién 
se atribuye la ejecución.27 José Maestre fue discípulo de Jerónimo de Balbás, trabajó 
en Utrera, Sevilla y Carmona durante el primer tercio del siglo. La atribución se funda 
en las características formales del retablo y al ser un artista cuya obra se halla en 
conventos de la orden carmelitana, sobre todo en Carmona y en Utrera. De similares 
características al anterior, es el retablo mayor del Hospital de San Sebastián que 
procede del desaparecido convento de la Encarnación (Monjas Blancas). Su estructura 

26 HERRERA GARCÍA, Francisco, El retablo sevillano en la primera mitad del siglo XVIII. 
Evolución y difusión del retablo de estípites, Sevilla, 2001.
27 HERRERA GARCÍA, Francisco, (2000), op. cit., pp. 448.
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se compone de un banco con postigos laterales y cuerpo con cuatro estípites, los 
exteriores se hallan en ángulo recto respecto al plano del retablo e integrados por 
semicírculos avenerados. La focalidad de la calle central se halle mediante la sucesión 
del manifestador con pequeños estípites a ambos lados y hornacina principal. Talla de 
hoja de cardo sigue un esquema parecido al de Las Teresas por lo que se ha atribuido 
asimismo a José Maestre. 

Una de las obras de mayor sentido barroquista dentro del retablo de estípite 
es el retablo mayor del convento de la Concepción (Marroquíes) debido a la sucesión 
de planos a y a la movilidad de su planta ya que la calle central se adelanta y se 
retranquean las entrecalles. La parte inferior del retablo está compuesta por un banco 
con postigos laterales, pedestales enrollados. Lo más interesante el tratamiento de 
la calle central compuesta por sagrario y manifestador, este último adelantándose en 
el registro superior. El camarín se halla flanqueado por parejas de esbeltos estípites 
dispuestos en diferentes planos. Las entrecalles con repisa para esculturas sobre 
molduras ondulantes y culmina en volutas enfrentadas. La movilidad de la cornisa 
se aprecia en el adelantamiento y la curvatura que la enlaza con el ático. El remate 
de gran altura y aparatosidad sobresale del respaldo y está integrado por una caja 
central recorrida por marco ondulante, estípites a los lados y dos grandes volutones 
con pinjante en el centro para cerrar la composición. 

ROCOCÓ

En la segunda mitad del siglo XVIII el retablo barroco ecijano tendrá su gran 
epílogo en el retablo rococó y dentro de este estilo se desarrollaran dos interesantes 
tipologías, el tabernáculo y el retablo-reservorio. El tabernáculo no fue exclusivo de 
la localidad pues se dio en otras escuelas andaluzas, como la granadina, pero es 
excepcional en Sevilla siendo el de la iglesia de Santa María, el único ejemplo de 
tabernáculo que se da en todo el retablo barroco sevillano. La segunda tipología, la del 
retablo con reservorio sacramental, hubo un antecedente a comienzos del siglo XVIII, 
el de la iglesia de San Juan, idea que fue retomada en el sacramental de la iglesia de 
Santiago.

 Las primeras manifestaciones del uso de la rocalla acontecen en Écija en la 
década de los sesenta como se aprecia en el retablo dedicado a la Virgen de los Dolores 
de la iglesia del convento de la Concepción, conocido como Los Descalzos. La iglesia 
se redecoró en esos momentos siguiendo la moda imperante como se manifiesta en 
las yeserías, en el púlpito y en el citado retablo. De la misma cronología es el dedicado 
a Las Ánimas de la iglesia de Santiago con un aparatoso marco rodeado de menuda y 
rizada rocalla. 

Conjunto de retablos interesantes son, asimismo, los que se encuentran en la 
iglesia de San Gil. La iglesia se remodeló en el tercer cuarto del siglo y, posteriormente, 
se encargó el retablo mayor al artista Juan Guerrero quién lo ejecutó entre 1770 y 1775, 
siendo dorado por Alfonso de Rojas.28 Para la realización del retablo se aprovecharon 
elementos procedentes del retablo mayor y del retablo de la Concepción de la iglesia 
jesuítica de San Fulgencio (Lám. 6). Retablo rococó de planta cóncava que a pesar de 

28 HERNÁNDEZ DÍAZ, José, SANCHO CORBACHO, Antonio, COLLANTES DE TERÁN, Francisco, 
op. cit., pp. 143, 298 y 299, nota 248.
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utilizar materiales de acarreo presenta una interesante estructura destacando de ella 
los cuatros grandes soportes estípites –dos de ellos girados noventa grados- que la 
sostienen y la contraposición cóncava-convexa de su alzado. Juan Guerrero realizó, 
asimismo, el retablo dedicado al Cristo de la Salud, considerada como la obra cumbre 
de este artista (Lám. 7). Se trata de un retablo de planta cóncava en el que destaca el 
tratamiento otorgado a la calle central que sirve de embocadura al camarín cupulado 
donde se halla la imagen titular. De nuevo utiliza seis estípites como elementos 
sustentates, en los que se suceden elementos curvos y rectos, enfatizando el ático 
mediante un cascarón del que sobresale un ascendente penacho.

El tabernáculo de la capilla mayor de la iglesia de Santa María puede considerarse 
como la plenitud del rococó en la ciudad. Sobre esta importante obra no se tienen 
noticias exactas29 (Lám. 8). En primer lugar se desconoce si fue realizado para la iglesia, 
inaugurada en el año 1778, o si procede de la iglesia jesuítica de San Fulgencio que fue 
depositada en Santa María en 1772 y que se describió como “una pira de cuatro caras 
que ha de servir de retablo en el altar mayor” en la documentación existente sobre el 
reparto de los bienes de la Compañía de Jesús. Tampoco se conoce su autor porque 
aunque se sabe que Antonio González Cañero en 1773 realizó unos candelabros para 
la iglesia, la documentación no precisa que interviniese en la obra, presumiéndose 
que pudiese haberla adaptado a su nuevo emplazamiento en el caso de proceder San 
Fulgencio. El tabernáculo exento presenta planta cuadrada que apoya sobre un altar 
de cuatro frontales cuya planta y alzado aparecen desestructurados por sus movidos 
contornos y por los cuatro estípites de sus esquinas que albergan las imágenes de los 
evangelistas empotrados en su parte central. La parte más interesante del tabernáculo 
lo constituye el cilindro del cuerpo enmarcado en cada una de sus caras por parejas de 
estípites, estando colocado en la parte inferior el sagrario y encima el manifestador que 
presenta en sus cuatro frentes puertas curvas accediéndose al interior a través de una 
escalera, colocada en la parte posterior. Este conjunto se remata mediante una movida 
cornisa sobre la que se aposenta una imagen de la Asunción. El carácter atectónico 
de esta original máquina, una de las más llamativas del barroco ecijano, se acentúa 
a través de su exuberante ornamentación y sus imprecisas superficies cubiertas de 
una decoración rococó que muestra la calidad y técnica de los artífices ecijanos. El 
tabernáculo mantiene los preceptos tridentinos al situar el altar en el centro de la capilla 
mayor y no en su testero, como era habitual, por lo que abandona la tradicional tipología 
del retablo mural y se erige en el único caso de todo el retablo barroco sevillano.

La obra cumbre del rococó astigitano es el anónimo retablo mayor de la capilla 
del Rosario, en la iglesia de San Pablo y Santo Domingo (Lám. 9). Aunque no existen 
datos sobre el artífice de esta impresionante obra, debió realizarse hacia 1761, año en 
el que se inauguró la capilla. Un año antes se contrataron las esculturas realizadas por 
Marcelino Roldán Serrallosa, trasladándose al templo para su solemne consagración.30 
Responde al tipo de retablo-camarín de planta ligeramente cóncava y estructurado 
en banco, cuerpo, tres calles y ático. La calle central sirve de embocadura al camarín 
flanqueada por las imágenes de San Joaquín y Santa Ana. Las calles laterales están 
formadas mediante estípites desintegrados que albergan ángeles y el ático enlaza con 

29 HERNÁNDEZ DÍAZ, José, SANCHO CORBACHO, Antonio, COLLANTES DE TERÁN, Francisco, 
op. cit., pp. 122, 209, 289, nota 149 y 340, nota, 679; VILLA NOGALES, Fernando de y MIRA 
CABALLOS, Esteban, op. cit., pp. 87; FERNÁNDEZ MARTÍN, Mercedes, op. cit., pp. 104.
30 AGUILAR DÍAZ, Jesús, “Nuevas aportaciones a la obra escultórica de Marcelino Roldán 
Serrallonga” en Laboratorio de Arte, nº 17, Sevilla, 2004, pp. 487-500.
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la cúpula de la capilla a través de un portentoso penacho. El retablo puede considerarse 
como uno de los mejores ejemplos de la culminación del barroco sevillano destacando 
su desdibujada estructura con unos soportes-estípites repletos de rocalla al igual 
que todos los paramentos de la obra como se aprecia en el desestructurado ático 
calado en el que las formas se van desmoronando como si se tratase de una lava 
volcánica. También es destacable el camarín de la Virgen con talla calada y en cierta 
medida bifronte ya que desde el camarín se ve su envés perfectamente terminado. 
Las paredes del camarín se hallan recubiertas de boisseries con pinturas chinescas de 
fondo verde y ángeles que representan las Letanías Lauretanas. La labor de talla de 
esta impresionante obra da sobrada muestra de la calidad y técnica de los maestros 
ecijanos. 

Uno de los últimos ejemplos del retablo rococó en Écija lo constituye el retablo 
mayor de la iglesia del Carmen, retablo anónimo y fechado hacia 1780. De planta 
rectilína lo más destacable de la obra son las cuatro monumentales columnas sostenidas 
por mensulones y cubiertas por rocallas y decoración rococó, estando colocadas 
las de los extremos sesgadas. Al igual que otros retablos ecijanos, responde a la 
tipología de retablo-camarín cuya embocadura está flanqueada por dos estípites cuya 
ornamentación los hace aparecer desintegrados. Este aparatoso retablo es uno de los 
mayores de Écija en el que parece que intervienen al menos dos artistas ya que su 
mitad inferior está recubierta por una menuda labor de talla (repisas que sostienen las 
imágenes de las calles laterales y ménsulas sobre las que apoyan las columnas) que 
contrasta con la contenida ornamentación de la parte superior tendente al geometrismo 
con clara influencia de los placados cordobeses. Similares características decorativas 
se aprecian en el retablo dedicado a la Virgen de la Soledad de la misma iglesia. De 
planta cóncava y gran sentido escenográfico manifestado en la profunda embocadura 
del camarín cupulado que alberga a la Virgen. Se utiliza en este retablo cuatro 
portentosas columnas cuyos fustes se recubren de rocalla y guirnaldas rematados por 
dados gallonados. Es destacable el tratamiento del ático que al igual que otros retablos 
ecijanos se cierra por un aparatoso penacho que alcanza la cúpula.

 La decadencia del rococó comienza a apreciarse en el último cuarto del siglo 
XVIII manifestada a través de la obra de José de Araujo, oficial de tallista de Antonio 
González Cañero, uno de los grandes artífices de la talla ecijana. Araujo realizó el 
conjunto de retablos de la iglesia de Santa Bárbara.31 El retablo de la capilla sacramental, 
de planta rectilínea y sustentado por cuatro estípites, estando los laterales sesgados, 
muestra la contención decorativa encaminada hacia postulados neoclásicos que va 
a implantarse en la retablística en estos momentos, quedando relegado el uso de la 
rocalla a su mínima expresión. El retablo se realizó en 1782, una vez que Antonio 
Matías de Figueroa hubiese finalizado las obras de la capilla. El único alarde rococó se 
aprecia en los postigos que dan acceso a la sacristía. Esa misma tendencia hacia la 
sencillez decorativa se percibe en los cuatro retablos-hornacina, sustentados, asimismo 
por estípites, que completan la ornamentación de la capilla, los cuales contrastan con 
el sacramental –blanco- por su rica policromía. Esta obra puede considerarse como el 
último gran conjunto de retablos barrocos de Écija. Como dato de interés en la ejecución 

31 VILLA NOGALES, Fernando de la y MIRA CABALLOS, Esteban, op. cit., pp. 47-48; HERRERA 
GARCÍA, Francisco, “Écija como centro artístico. Los tallistas del siglo XVIII” en Actas II 
Congreso de Historia “Écija en el siglo XVIII”, Écija, 1995, pp. 331-340; FERNÁNDEZ MARTÍN, 
Mercedes, “José de Araujo y el retablo mayor de la capilla sacramental de Santa Bárbara 
de Écija” en II Congreso de Historia “Écija en el siglo XVIII”, Écija, 1995, pp. 341-348.
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del retablo de la capilla sacramental está el pleito que originó su elaboración en el que 
intervino Francisco de Acosta “el Mayor” quién al reconocer el retablo se asombró 
del uso de los soportes –estípites- empleados, que ya se habían dejado de usar en 
Sevilla, indicando lo anacrónico que resultaba y recomendando a Araujo la utilización 
de columnas. 

 Respecto a los retablos-reservorio existen dos espléndidos ejemplos de esta 
tipología. El dedicado a Cristo atado a la columna de la iglesia de San Pablo y Santo 
Domingo y el de la iglesia de Santiago, dispuesto éste en la nave del evangelio. El de 
Cristo atado a la columna que se haya en el crucero de la iglesia de San Pablo y Santo 
Domingo, de planta rectilínea, está articulado por cuatro grandes columnas cuyos fustes 
reducen su ornamentación a dos fajas que señalan sus tercios. A través de una puerta 
transparente que se haya en el centro del banco se pasa al reservorio sacramental. 
La desornamentación del retablo contrasta con las superficies de su reservorio de 
apabullante talla rococó con motivos eucarísticos enfatizados por espejos. Con respecto 
al de la iglesia de Santiago, la capilla sacramental está presidida por un retablo-portada 
que comunica al reservorio donde se levanta otro retablo. Esta peculiar estructura 
como hemos apuntado es propia de los retablos ecijanos de esta época. En este caso, 
muestra claramente la evolución del estilo en el centro astigitano al presentar el retablo-
portada unas características morfológicas que apuntan al neoclasicismo mientras que 
el retablo interior es, aún, plenamente barroco. El retablo-portada lo realizó lo realizó el 
artista de origen ecijano y académico de San Fernando, Francisco Javier Díaz en 1790 
y vino a sustituir a otro que se hallaba en grave estado de deterioro.32 Su configuración 
es prácticamente neoclásica manifiesta en el único cuerpo del retablo dispuesto como 
una gran serliana sostenido por cuatro grandes columnas y dos pilastras. En el centro 
de este cuerpo se halla una puerta de madera calada que da paso al reservorio. El 
marcado sentido escenográfico del retablo se aprecia en el gran pabellón que cobija la 
obra, la única concesión barroca junto a algunos toques de rococó como las rocallas 
que adornan los aletones del ático y la puerta.

En contraste con lo anterior se halla el retablo del reservorio, de características 
plenamente rococó (Lám. 10). Está documentada la presencia del tallista Bartolomé 
González Cañero en algunas obras de esta capilla por lo que se piensa que pudo 
intervenir en la realización del retablo. El reservorio está concebido como un auténtico 
espacio sagrado y único, de planta cuadrada y exuberante ornamentación barroca 
propias de los últimos momentos del rococó sevillano. En el testero se sitúa un pequeño 
retablo hornacina estructurado en banco, cuerpo y ático. La desestructuración de la 
obra, a pesar de los estípites-pilastras que encuadran el lienzo central, de otros dos más 
pequeños que flanquean el sagrario y los colocados en los extremos, es manifiesta por 
el desarrollo de la abigarrada decoración que la recorre. El cuerpo del retablo enlaza 
con una ondulante cornisa que se eleva en forma de penacho hasta alcanzar la cúpula. 
La ornamentación de la obra se prolonga por los paramentos del reservorio formando 
un ente unitario de rico ornato como se aprecia en la cúpula, en las pechinas y en los 
pinjantes que caen de la cornisa.

32 Sobre este retablo ver: HERNÁNDEZ DÍAZ, José, SANCHO CORBACHO, Antonio, COLLANTES 
DE TERÁN, Francisco, op. cit., pp. 295, 302 y 307; SANCHO CORBACHO, Antonio, Arquitectura 
barroca sevillana, Madrid, 1952, pp. 195-200; ROS GONZÁLEZ, Francisco, Noticias de 
escultura, 1781-1800, Sevilla, 1999, pp. 265-270 y 862-864, nota 56.
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EL PLATERO DAMIÁN DE CASTRO Y LA CIUDAD DE ÉCIJA

Gerardo García León

La ciudad de Écija conserva todavía –por desgracia, no sin dificultades- un 
extenso y rico patrimonio histórico, artístico y cultural, que constituye el mejor testimonio 
de la dilatada historia vivida por su comunidad. Una parte singular de ese acervo está 
formada por casi un millar de piezas de orfebrería que atesoran las parroquias, iglesias, 
conventos y hermandades, así como otras instituciones y particulares de la ciudad.

En este rico tesoro se acumula una gran variedad objetos de carácter litúrgico, 
algunos de los cuales fueron creados por los mejores artistas plateros de cada época; 
su amplia cronología abarca desde las postrimerías del siglo XV, hasta bien entrada la 
pasada centuria. Las piezas de orfebrería que guarda Écija, cuya realización fue llevada 
a cabo entre 1760 y 1779, en el taller del platero cordobés Damián de Castro y García 
Osorio, son las siguientes: rostrillo de oro y pedrería, cruz parroquial y juego completo 
de atriles, sacras y portapaces de plata, en la parroquia mayor de Santa Cruz; cruz 
de estandarte de plata, en la parroquia de Santa María; copón de plata, en la iglesia 
de Santa Bárbara; arca sacramental de plata, en el Convento de Santo Domingo; así 
como el soberbio conjunto de piezas de la Hermandad del Santo Entierro de Cristo 
y Nuestra Señora de la Soledad, del Convento del Carmen Calzado, compuesto de 
corona imperial, media luna, ráfaga, dos lámparas y ocho faroles de plata1.

EL ARTE DE LA PLATERÍA EN ÉCIJA.

 A lo largo de la historia, el platero fue un personaje que siempre gozó de cierto 
peso específico dentro de la sociedad en la que desarrollaba su oficio; la necesidad 
que tenían estos artistas de poseer algunos conocimientos de dibujo, proporciones y 
geometría, así como el manejo de la aritmética y la naturaleza especial de las materias 
primas usadas en su trabajo, le conferían notable preponderancia sobre el resto de los 
artesanos y menestrales de su entorno. 

Estas circunstancias, unidas a su habitual bienestar económico, justificaban, en 
parte, la posición social privilegiada que ostentaron algunos orfebres y plateros en cada 
época histórica. En la práctica, ello les permitía gozar del favor de sus mejores clientes, 
procedentes por lo general de las clases poderosas que solían ocupar las esferas 
superiores del poder local, tanto a nivel político, religioso o económico. 

 Aunque los primeros testimonios escritos que demuestran la existencia del arte 
de la platería en Écija datan de época medieval, sin lugar a dudas, el momento de 
máximo esplendor para dicho arte se produjo durante el siglo XVIII. En la primera mitad 
de esa centuria se vivió un lento periodo de recuperación, tras la crisis demográfica y 
económica detectada en las últimas décadas del siglo XVII y Ias turbulencias políticas 
originadas durante la Guerra de Sucesión. El número de artífices plateros establecidos 
en Écija había permanecido estacionario durante muchos años, pero será a comienzos 

1 GARCÍA LEÓN, Gerardo. El arte de la platería en Écija. Siglos XV-XIX. Sevilla, 2001.
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del siglo XVIII cuando se detecte la llegada a la ciudad de varios plateros castellanos y 
cordobeses, atraídos quizá por un aumento significativo en el número e importancia de 
los encargos de platería; esta situación favorable alcanzó su apogeo durante la segunda 
mitad del  citado siglo, para decaer definitivamente tras la invasión francesa.

 Naturalmente, estos artistas tuvieron que beneficiarse del resurgimiento 
económico y de la prosperidad que se manifestaba en todos los campos de la sociedad 
española del setecientos. Según el Catastro del Marqués de La Ensenada, a mediados 
del siglo XVIII trabajaban en Écija alrededor de setenta gremios, entre los que destacaba 
por su importancia el gremio de la seda que, al igual que la platería, era considerado 
como Arte. Los plateros se hallaban dentro del grupo de artesanos más poderosos de 
Écija, con unos ingresos anuales medios de 1.843 reales. Pero es muy probable que 
sus beneficios reales fueran sensiblemente mayores, ya que en este periodo numerosos 
plateros consiguieron acceder al estatus de propietarios o arrendatarios agrícolas y 
ganaderos; también crearon sociedades económicas y desempeñaron cargos públicos 
destacados -generalmente jurados- dentro del Ayuntamiento. Acciones todas, que venían 
a confirmar y proclamar el prestigio social de estos artistas, apoyado inequívocamente, 
en su fuerte potencial económico.

 Consecuencia lógica de este auge y riqueza vividos por la ciudad y por sus 
plateros, es la gran cantidad de piezas de plata y oro que actualmente hallamos en 
Écija, pertenecientes al siglo XVIII. Pero no conviene olvidar que, tradicionalmente, la 
demanda de orfebrería en Écija sólo estuvo satisfecha en una discreta proporción por 
el gremio local. Debido a este motivo, junto a las piezas ecijanas, en todas las iglesias 
y conventos ecijanos suele aparecer un significativo porcentaje de obras fabricadas en 
Córdoba y, en menor escala, en Sevilla y otras ciudades españolas. Plateros de gran 
calidad como Antonio José Santacruz y Zaldúa, José Alexandre Ezquerra, Blas José 
de Amat o Tomás de Pedradas, han aportado hermosas muestras de su producción al 
patrimonio artístico ecijano

Pero, por encima de todos ellos, quizá sea Damián de Castro el más afamado 
artífice del siglo XVIII, cuya producción se halla especialmente representada en 
Écija, como se evidencia contemplando el magnífico conjunto de piezas de orfebrería 
realizadas en plata, oro y pedrería, que citábamos al principio.

EL PLATERO DAMIÁN DE CASTRO Y GARCÍA OSORIO.

Damián de Castro nació en Córdoba en 1716, hijo del platero Juan de Castro y 
de Rafaela de Osorio. Aprendió el oficio en el taller de platería de su padre y en 1736 
accedió a la categoría de maestro, con licencia para abrir taller y comerciar con la plata. 
Poco después moría su padre, lo que le obligó a hacerse cargo del taller paterno, a fin 
de mantener a su madre y cinco hermanos.

En 1746 Damián de Castro contrajo matrimonio con María Rafaela García 
Aguilar, hija del platero Bernabé García de los Reyes, uno de los más prestigiosos y 
acomodados en la Córdoba del momento. Según la escritura de dote y arras suscrita 
con motivo del enlace, las alhajas de oro, plata, perlas, piedras preciosas, dinero, 
ropas, bienes y menaje de hogar, aportados por la novia ascendieron a 37.520 reales 
de vellón. De esta unión nacieron siete hijos, uno de los cuales –Juan-, continuaría el 
oficio paterno.
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Algunas de las primeras obras conocidas de este artista fueron un centro de 
estandarte y un copón para la iglesia de Santa Marina de Fernán Núñez (Córdoba), y 
unos ciriales, para la de Santa Cruz de Écija. En pocos años, la fuerte personalidad y 
maestría del autor van a impregnar de singularidad y belleza las obras generadas en su 
taller, haciendo de él uno de los artífices más cotizados de la ciudad de Córdoba.

En 1760 Castro viajó a Madrid, seguramente con motivo de la proclamación 
del rey Carlos III, al tiempo que, bajo su dirección, se llevaban a cabo en Córdoba 
importantes encargos para un rico ecijano, el marqués de Peñaflor. En 1763 realizó 
varias obras de platería para la catedral cordobesa, sustituyendo poco después a su 
suegro en el cargo de maestro mayor catedralicio de platería. Este hecho, unido a su 
maestría en el dibujo y a la originalidad y refinamiento de sus obras, le abrieron un 
amplio mercado para cuyo abastecimiento llegó a emplear en su taller a más de 13 
oficiales de platero. Pero además, su prestigio y fama le valieron el desempeño –en 
varias ocasiones- del cargo de fiel contraste de la ciudad, así como la presidencia o la 
representación del gremio de plateros de Córdoba, durante el pleito mantenido entre 
esta corporación y la malagueña.

A juzgar por la multitud de obras hoy conservadas y documentadas en toda 
España, la ingente producción de piezas de platería y orfebrería salidas de este taller 
cordobés debió ser verdaderamente abrumadora para la época; su análisis y relación 
detallada es una empresa que quizá nunca podamos llegar a completar. No obstante, 
ya son numerosos los estudios parciales que, desde hace unos años, vienen aportando 
nuevos conocimientos sobre la obra de este excepcional artífice2. En la vasta obra 
de Damián de Castro podemos destacar los impresionantes conjuntos de piezas de 
orfebrería de la Catedral y la parroquia de San Nicolás de la Villa de Córdoba, los 
múltiples ejemplos repartidos por las otras iglesias y conventos de esta ciudad, así 
como las numerosas obras conservadas en la provincia cordobesa, en Sevilla, Écija, 
Estepa, Málaga, Antequera,  Madrid, etc.

Pero al mismo tiempo que desarrollaba el arte de la platería, y al igual que 
ocurriera con muchos otros plateros acomodados en Écija y en otras ciudades, Castro 
pronto comenzó a dedicarse al mundo de los negocios, utilizando para ello los jugosos 
beneficios que obtenía en el desempeño de su oficio. José Valverde ha documento 

2 RAMÍREZ DE ARELLANO, Diccionario biográfico de artistas de la provincia de Córdoba, 
Madrid, 1893; VIÑAZA, Conde de la. Adiciones al Diccionario Histórico de los más ilustres 
profesores de las Bellas Artes en España de Antonio Cean Bermúdez, Madrid, 1899; 
HERNÁNDEZ PERERA, José. “La obra del platero cordobés Damián de Castro en Canarias” 
Archivo Español de Arte, nº 98, Madrid, 1952, pp. 111-128; VALVERDE MADRID, José. “El 
platero Damián de Castro” en Boletín de la Real Academia de Córdoba de Ciencias, Bellas 
Artes y Nobles Letras, nº 86, Córdoba, 1964, pp. 31-125; ORTIZ JUÁREZ, Dionisio. Punzones 
de platería cordobesa, Córdoba, 1980; CRUZ VALDOVINOS, José M. “Seis obras inéditas y 
algunas cuestiones pendientes sobre el platero cordobés D. Damián de Castro”, Boletín del 
Seminario de Estudios de Arte y Arqueología, nº 48, Valladolid, 1982, pp. 327-346; SÁNCHEZ-
LAFUENTE GÉMAR, Rafael. “Relaciones artísticas y económicas entre el cabildo catedral de 
Málaga y el platero Damián de Castro (1778-1781)”, Boletín de Arte, nº 10, Málaga, 1989, pp. 
157-173; VALVERDE CANDIL, Mercedes. “Acerca de tres obras inéditas del platero cordobés 
Damián de Castro”, Diario Córdoba, 19-marzo-1992, LX; GUTIÉRREZ ALONSO, “Aportaciones 
al catálogo…”, Archivo Español de Arte, nº 262, Madrid, 1993, pp. 151-168; NIEVA SOTO, Pilar. 
“Nuevas obras del platero cordobés Damián de Castro en el Bicentenario de su muerte”, 
Academia, nº 77, Madrid, 1993, pp. 351-380. VALVERDE FERNÁNDEZ, Francisco. El colegio-
congregación de plateros cordobeses durante la Edad Moderna, Córdoba, 2001.
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toda una serie de operaciones de préstamos, compra-venta de inmuebles, rústicos y 
urbanos, transacciones comerciales, administración de bienes ajenos y establecimiento 
de sociedades económicas, que reportaron al artista cordobés cuantiosos dividendos, 
aunque también, no pocos quebraderos de cabeza. Dichos inconvenientes estuvieron 
motivados por la realización de continuos viajes, así como por la interposición de 
numerosos pleitos y causas que, al final de sus días, terminarían absorbiendo 
completamente la fortuna familiar.

Otro afán que animó la existencia de Damián de Castro –por su gran repercusión 
social-  fue su empeño por demostrar y ostentar la hidalguía que había heredado de 
ciertos antepasados suyos llamados Benito y María García, lo que le llevaría a conseguir 
la expedición de una carta ejecutoria de la Real Chancillería de Valladolid, y a agregar 
este apellido al principal. Así mismo, adquirió los oficios de una escribanía numeraria y 
de dos contadurías de cuentas y particiones de la ciudad de Córdoba.

Arruinado y anciano, Damián de Castro falleció en Sevilla en 1793, cuando se 
hallaba refugiado en la casa de su hermano, el canónigo Pedro de Castro3.

LA OBRA DE DAMIÁN DE CASTRO EN ÉCIJA.

Los primeros indicios documentales que confirman la presencia de Damián de 
Castro en Écija datan de 1760, aunque, de su análisis y estudio se infiere que su 
relación con la ciudad se había iniciado con anterioridad.

Concretamente, esta presencia puede vincularse con un rico clan aristocrático 
de la ciudad –el marquesado de Peñaflor-, que por entonces andaba empeñado en la 
realización de un complejo y costosísimo proceso de engrandecimiento, renovación y 
encumbramiento de esta antigua casa nobiliaria. 

Antonio Pérez de Barradas era el segundo hijo del marqués de Cortes de 
Graena (Granada), pero además era marqués consorte de Peñaflor y alférez mayor 
perpetuo de Écija, por su matrimonio celebrado en 1746 con la ecijana María Francisca 
de Paula Fernández de Henestrosa y Córdoba, quinta marquesa de Peñaflor4 (lám. 
1).  La vida de estos nobles estuvo marcada por el anhelo de conseguir en su familia 
la unión de los dos marquesados, lo que finalmente tendría lugar en 1768. Durante 
sus años de vida en común, estos personajes se afanaron por ostentar un nivel de 
vida verdaderamente envidiable y por destacar como los miembros más selectos y 
escogidos de la poderosa élite que detentaba el poder local. Para ello, desplegaron una 
intensa actividad destinada a lograr el máximo grado de renombre y encumbramiento 
social que, en último extremo, pretendía conseguir del favor real la concesión del título 
de Grandeza de España.

Para ver cumplido este deseo, no dudaron en consumir una verdadera fortuna 
en el despliegue de un lujoso tren de vida y en la realización de numerosas obras que 
afectaron, tanto a las casas palaciegas donde tenían fijada su residencia, como a los 
otros edificios que poseían en la ciudad, y a las diversas fundaciones piadosas que 

3 VALVERDE MADRID, José. “El platero Damián de Castro...” ob. cit.
4 MARTÍN OJEDA, Marina; VALSECA CASTILLO, Ana. Écija y el Marquesado de Peñaflor, de 
Cortes de Graena y de Quintana de las Torres. Córdoba,  2000.



187

patrocinaba la familia en la ciudad de Écija y en la villa de Peñaflor.

Entre 1750 y 1770 el marquesado de Peñaflor costeó importantes obras de 
ampliación y enriquecimiento del palacio principal, llegando a transformarlo en la sede 
de una pequeña corte provinciana, símbolo parlante del poder de sus dueños. Sus 
estancias y salones fueron dotados de suntuoso mobiliario, realizado con maderas 
nobles, sedas, adornos y relieves dorados, pinturas y esculturas de costosos materiales, 
relojes, lámparas de bronce y cristal y todo lo necesario para proclamar la grandeza 
y nobleza de sus habitantes. Todo ello fue realizado siempre bajo la inspiración y el 
dictado de los gustos y modas de influjo franco-italiano que la reciente proclamación de 
Carlos III estaba imponiendo en la corte madrileña.

Ciñéndonos al ámbito de la orfebrería, sabemos que durante estos años 
trabajaron para satisfacer los gustos de los marqueses de Peñaflor los plateros 
cordobeses Damián de Castro, Vicente Vázquez de la Torre y Monte, Juan Gómez de 
Luque “Cabrilla” y Vicente Vilches, así como los ecijanos Andrés Pérez Serrano Garrido 
y su hijo Juan Manuel Pérez Serrano Vega.

Fuertes sumas de dinero se destinaron a la realización de diversas joyas de uso 
personal, entre las que destacaremos un aderezo compuesto de collar, pendientes, 
broches para los puños y pluma para el pelo, realizado en oro y plata, sobre los que 
aparecían engarzadas 260 esmeraldas y 545 diamantes. Pero también se costearon 
relojes de pulsera, un rostrillo de oro y pedrería para la Patrona de Écija, un arca 
sacramental de plata para el convento de la Merced Calzada de Écija, una vajilla de 
plata completa para el palacio (compuesta de platos, bandejas, candeleros, fuentes, 
salseras, cucharones, ensaladeras, besugueras y saleros), dos cuberterías, dos 
aguamaniles y varias piezas de aseo personal5.

Entre los citados encargos de objetos preciosos realizados por el marqués de 
Peñaflor, destacan varias piezas ejecutadas por el platero cordobés Damián de Castro. 
Dichas obras eran diversas joyas para la marquesa, una vajilla de plata, una jarra y 
palangana de plata, un arca sacramental de plata para el monumento de Semana 
Santa que el marqués pensaba regalar al Convento de la Merced Calzada y un rostillo 
de oro y piedras preciosas para la imagen de Nuestra Señora del Valle, patrona de 
Écija, que se veneraba en el monasterio de San Jerónimo del Valle, extramuros de la 
ciudad.

Tristemente, salvo en el caso del arca y del rostrillo de la Virgen del Valle, la 
información que poseemos sobre las características y relevancia de estas piezas –hoy 
ya desaparecidas- es sólo de carácter documental. 

Por lo que respecta a las joyas, sabemos que en junio de 1760, Damián de 
Castro se hallaba en Madrid, probablemente aguardando las ceremonias  que se iban 
a desarrollar con motivo de la proclamación del nuevo rey Carlos III. En su carta del 
día 8 de ese mes, informaba al marqués de Peñaflor que, bajo su dirección y en el 
taller de Córdoba, se estaban realizando una “tocada, pieza de garganta, arracadas, 
piocha i pulseras”. Se trataba de un aderezo o conjunto de joyería con destino al 
adorno personal de la marquesa María Francisca de Paula Fernández de Henestrosa 

5 Ibid., p. 221.
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y Córdoba (véase Documento II). Junto a su carta, Castro remitía también el oportuno 
dibujo, para obtener el beneplácito de la misma, ya que se trataba –seguramente- del 
aderezo que la marquesa habría de lucir durante el enlace matrimonial de su hija con el 
primogénito del marqués de Cortes de Graena. Además de las joyas habituales –collar, 
pendientes y pulseras- el aderezo incluía una tocada y una piocha6, que eran adornos 
para la cabeza (lám. 2). 

Es significativa la indicación de Castro, al recalcar expresamente en su misiva 
al marqués, que el adorno de las joyas para su esposa ya no respondía al barroquismo 
y complicación que reinaba en la joyería hispana del momento –considerada en los 
círculos refinados como decadente y pasada de moda-, sino que se reducía a “flores, 
festones, palmas, laureles colgantes, huiendo en todo de las modas anteriores, i 
sujentándome a lo moderno que he bisto en esta corte se ejecuta en las alajas que se 
hacen para la Reina”. Con estas palabras se comprueba que Castro estaba sirviendo 
a los marqueses como auténtico observador e informador de “lo moderno”, de la 
vanguardia artística de tendencia clasicista, que en aquellos momentos comenzaba 
a constituirse como la estética elegante en la corte madrileña. Se trataba de la moda 
que llegaba de París y uno de sus mejores intérpretes fue el francés Juan Duval, que 
ejercía en Madrid como joyero de los reyes y que, en los primeros meses de 1760, llevó 
a cabo numerosas joyas para la familia real7. Lamentablemente, el diseño original de 
estas joyas, al que alude en su carta Damián de Castro, no se conserva en el archivo 
de la Casa de Peñaflor.

Así mismo, por lo que se refiere a la vajilla de plata, Castro comunica al marqués 
que ha visitado la residencia del Cardenal Solís y ha contemplado la vajilla de plata 
que posee este personaje “según la última moda”, prometiendo adaptarse a su estética, 
cuando lleve a cabo la que tiene previsto realizar para el marqués ecijano. Francisco de 
Solís Folch de Cardona era cardenal de Sevilla desde 1756 y su estancia en Madrid, en 
junio de 1760, se debía, con toda probabilidad, a la cercana proclamación de Carlos III. 
Debió existir cierta relación y vínculo entre este personaje y el marqués de Peñaflor, pues 
en un retrato que de éste último se conserva en el palacio familiar, aparece mostrando 
en su mano una carta dirigida al citado prelado hispalense; de hecho, Solís fue quien 
autorizó el enlace matrimonial con el que se formalizaba la unión de las Casas de Peñaflor 
y Cortes de Graena8.

La contabilidad de la Casa de Peñaflor demuestra que, al final y por causas que 
desconocemos, la vajilla fue realizada por otro platero cordobés. En cambio, la misma 

6 Las piochas se utilizaban como adorno del cabello femenino; eran como una lluvia de 
pedrería sobre la cabeza, de ahí su nombre italiano “pioggia”. Además, como vibraban al 
mover la cabeza, también eran conocidas como tembladeras. Esta joya fue traída de Italia 
y puesta de moda por la reina Isabel de Farnesio, generalizándose su uso desde entonces 
entre las reinas y damas de corte del siglo XVIII. Cfr. ARANDA HUETE, Amelia. “Dibujos de 
joyas de María Amalia de Sajonia” en Reales Sitios, nº 115, Madrid, 1993, pp. 33-39.
7 Juan Duval intervino en la adquisición de gran cantidad de diamantes y otras piedras 
preciosas en París y Amsterdan, así como en la ejecución de multitud de alhajas para 
los reyes y su familia, como fueron aderezos, broches, sortijas, relojes de oro y pedrería, 
cadenas, cruces, cajitas, abanicos guarnecidos de pecrería, etc. Cfr. OLIVEROS DE CASTRO, 
Mª Teresa. María Amalia de Sajonia, esposa de Carlos III. Madrid, 1953, pp.133-142.
8 MARTÍN OJEDA, M; VALSECA CASTILLO, A. Écija y el Marquesado de Peñaflor…ob. cit., p. 
204.
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fuente documental confirma que Castro sí realizó el jarro y la palangana de plata que, al 
parecer, en enero de 1761, aún se debían al platero cordobés (véase Documento IV).
 
 En cuanto al arca sacramental realizada para el convento ecijano de la Merced 
Calzada, hemos de resaltar que el citado Antonio Pérez de Barradas Henestrosa y 
Portocarrero, además de marqués de Peñaflor, era por tradición familiar de su esposa, 
patrono y benefactor de la Real y Militar Orden de Nuestra Señora de la Merced Calzada 
y Redención de Cautivos de la provincia de Andalucía. El día 8 de febrero de 1760 
Damián de Castro daba cuenta al marqués de los esfuerzos y esmeros que estaba 
realizando para lograr que el “arca de depósito” que llevaba a cabo pudiera estrenarse el 
Jueves Santo de ese año (Véase Documento I).

 Y, en efecto, el día 5 de septiembre de 1760, Damián de Castro firmaba un 
documento por el que reconocía haber construido un “nuebo deposito, que entregué a 
su señoría, con la hechura moderna, con dos caras; en la prinzipal de ellas, sinselado 
de reliebe, un relicario; y en la otra, de la puertta, grabadas las armas de dicho señor 
marqués, para que sirba en los mismos días de Semana Santa en dicho Convento de 
la Merced. Al qual depósito sircula una orla de nubes y serafines, y remata con otra de 
rayos y ráfagas”.  La obra tuvo un coste de 5.663 reales y 17 maravedíes, sin contar 
las 124 onzas de plata que pesaba el arca antigua, consumida para este efecto (véase 
Documento III). En la actualidad, el arca se custodia en el Convento de Santo Domingo 
de Écija (láms.  3-4).

 Sobre la historia del rostrillo, hoy sabemos que fue un obsequio especial que el 
pueblo de Écija había prometido regalar a su patrona la Virgen del Valle, por entonces 
venerada en el monasterio de San Jerónimo del Valle. Aunque se ignoran con exactitud 
las causas reales que motivaron este ofrecimiento, es muy probable que estuviera 
relacionado con las solemnes funciones de acción de gracias dedicadas a Nuestra 
Señora del Valle en la parroquia mayor de Santa Cruz. Fueron celebradas durante el mes 
de diciembre de 1755, con motivo de los escasos daños sufridos por la ciudad de Écija, 
a raíz del famoso terremoto de Lisboa -ocurrido el día 1 de noviembre del citado año-. 
De hecho, la propia marquesa de Peñaflor regaló en esta ocasión a Nuestra Señora del 
Valle un rico vestido de tisú bordado en oro; el traje fue ejecutado a sus expensas por 
Blas de Isla, maestro de sastre y alcalde del gremio ecijano de sastres en dicho año9.

 La creación del rostrillo -conservado actualmente en la parroquia mayor de Santa 
Cruz (lám. 5)- se halla directamente relacionada con la figura del ya citado marqués de 
Peñaflor, Antonio Pérez de Barradas Henestrosa y Portocarrero, quien acudió para este 
encargo al más famoso platero cordobés del momento -Damián de Castro- y actuó como 
administrador de una gran suscripción popular llevada a cabo en la ciudad con este fin. 

Según afirma el propio Castro, desde Madrid, el rostrillo se estaba ejecutando 
en junio de 1760, en su taller de Córdoba (véase Documento I). En ese mismo mes, 
Damián de Castro envió a Écija a Francisco Bermúdez -uno de sus ayudantes- para 
efectuar pruebas en el rostro de la Imagen, a fin de corregir los posibles defectos que 
tuviera la pieza. Se pretendía estrenarla en septiembre de este año, con motivo del 
día de su festividad. Y así debió ser, pues en dicho mes, la contabilidad de la casa de 
Peñaflor registra un libramiento de 2.347 reales “...del resto que se debía a Damián 

9 MARTÍN OJEDA, Marina y GARCÍA LEÓN, Gerardo. La Virgen del Valle de Écija. Écija, 1995, p.



190

de Castro para el rostrillo...”10. Sin embargo, la cuenta no quedó enteramente saldada 
pues, en enero de 1761, aún se debían 1.500 reales a Castro (véase Documento IV). 
En abril del mismo año, Juan de Ariza, teniente de alférez mayor y procurador mayor de 
Écija, solicitaba una limosna al Ayuntamiento de Écija para sufragar el coste del rostrillo, 
respondiendo éste carecer de fondos y acordando solicitar licencia al Consejo Real de 
Castilla para dicho libramiento11. Por estas fechas -día 6 de abril- el marqués de Peñaflor 
abonaba 494 reales y 29 maravedíes a Damián de Castro; por fin las cuentas quedaron 
completamente saldadas el día 9 de septiembre de 1762, al entregarse 413 reales y 18 
maravedíes al platero cordobés12.

Tras cumplir los encargos del marqués de Peñaflor, Damián de Castro llevó a 
cabo nuevas obras en la ciudad de Écija, sobre las que ya hemos tratado oportunamente 
en una publicación anterior13. Para la parroquia mayor de Santa Cruz realizó (láms. 6-8) 
una cruz parroquial de plata y cobre dorado (1761), un juego de atriles y sacras de plata 
(1762-1763) y una pareja de portapaces de plata (1771). 

Así mismo intervino en la ejecución de una cruz de estandarte (c. 1779) para la 
parroquia de Santa María; en la reforma de un copón (c. 1770) de la iglesia de Santa 
Bárbara y, sobre todo, en la ejecución del espléndido conjunto de piezas labradas para la 
Hermandad del Santo Entierro de Cristo y Nuestra Señora de la Soledad, del Convento 
del Carmen Calzado (láms. 9-11), compuesto de corona imperial, media luna, ráfaga 
monumental, dos lámparas y ocho faroles de plata (c. 1765).

10 A.M.P., leg. 281.
11 A.M.E., libro 178, s/f. Cabildo 3-IV-1761.
12 A.M.P., leg.    .
13 GARCÍA LEÓN, G. El arte de la platería en Écija…, ob. cit.
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DOCUMENTOS

Archivo Marqués de Peñaflor. Leg. 281,  Justificantes de cuentas, 1760-1761.

I

1760, febrero, 8. Córdoba.

“Señor Marqués, considerando el poco tiempo que tengo para la disposizión del 
arca de depóssito que vuestra señoría me tiene ordenada, y que si se dan dilatorias, 
haciendo diseño con la más detención de que baya y buelba, sería motibo de abenturar 
el gusto que tengo en que vuestra señoría lo reciba, sirbiendo el Juebes Santo, por lo 
que me a parecido, desde luego, dar disposizión a su orden, arreglándome, en quanto 
me sea posible, a el ánimo que vuestra señoría me comunicó; sin que por esta orden 
pierda la mejor bista, en que gastaré el mayor esmero, cuia determinación, siendo del 
agrado de vuestra señoría, //1v. espero me lo participe para que a su arreglo, proceda 
con las mar (sic) órdenes del agrado de vuestra señoría, cuya vida dilate la Dibina 
muchos años.
Córdova, y febrero, 8 de 1760. Besa la mano de vuecencia, su más rendido servidor. 

Damián de Castro. (Rúbrica). Señor Marqués de Peñaflor”.

(Al margen del dorso: de don Damián de Castro, sobre el particular del Arca del 
Santísimo para La Merzed ).

(Al pie: Señor Marqués de Peñaflor)

II

1760, junio, 8. Madrid.

“Señor Marqués de Peñaflor i mui señor mío, en atención al encargo que vuestra 
señoría se ha serbido hacerme de la tocada, pieza de garganta, arracadas, 
piocha i pulseras, areglado [sic] a la última moda i de mejor gusto, que se 
reduce su adorno a flores, festones, palmas, laureles colgantes, huiendo en 
todo de las modas anteriores, i sujentándome a lo moderno que he bisto 
en esta corte se ejecuta en las alajas que se hacen para la Reina, remito a 
vuestra señoría el adjunto diseño, al que se puede acomodar la pedrería de 
vuestra señoría, reduciéndolo a maior o menor tamaño, conformándome en 
todo con su gusto; i, en su vista, espero que vuestra señoría se sirba darme 
su parecer para proceder. Esto mismo digo a mi señora la marquesa, a cuio 
dictamen devemos todos deferir por ser alaxas que han de serbir para adorno 
de su persona. 

Abiendo concurido [sic] dibersas ocasiones en casa del señor Cardenal de Solís, he 
bisto la vajilla que le han hecho, según la última moda, a la que me debo 
areglar [sic] en la que haga para vuestra señoría.

Espero, según las órdenes que se han dado, se concluirán las funciones en este mes, 
i io partiré inmediatamente para dar vado a las obras que tengo pendientes, 
aunque no se deja de trabajar con calor para que el rostrillo se concluia i sirba 
el día de vuestra señora.
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Mi compadre don Francisco //1v. Velmudes, dador de ésta, pasa a esa ciudad para 
acoplar el rostrillo al rostro de la Santa imajen para que ver (sic) cómo le sienta, i 
remediar qualquier defecto que se note antes de concluirlo.
Io quedo a las órdenes de vuestra señoría, a los pies de mi señora la Marquesa i demás 

señoras, en cuia compañía pido a Dios guarde a vuestra señoría muchos 
años. Besa la mano de vuestra señoría, su más rendido servidor. Damián de 
Castro”. (Rúbrica)

(Margen superior: Madrid, 8 de junio de 1670. De don Damián de Castro en la que 
remitió el diceño del adereso de diamantes, y habla sobre vajilla de plata). 

(Margen superior izquierdo: Respondida en 27 de junio de 1760) 
(Al dorso: Al señor vicario tengo memoria i deseo me mande. Ésta va por el ordinario 

de Córdova, por no exponerla al correo con el dibujo.)

III

1760, septiembre, 5. Écija.

“Digo yo, don Damián de Castro, artífice de la platería de la ciudad de Córdova y 
vezino de ella, que de orden del señor don Antonio Barradas Henestrosa y 
Portocarrero, alférez maior perpetuo de esta ciudad de Ézija, marqués de 
la villa de Peñaflor y patrono general del Real y Militar Orden de Nuestra 
Señora de la Merzed Calzados Redempzión de Captibos en esta probinzia 
de Andalucía, y particular del convento de esta ciudad, deshise un cofresico 
antiguo de plata en que se depositaba Nuestro Amo los días de Juebes y 
Biernes Santo, que pesó ciento y veinte y quatro onsas, para la fábrica de 
otro nuebo depósito, que entregué a su señoría en la hechura moderna, con 
dos caras; en la prinzipal de ellas, sincelado de reliebe, un Pelícano; y en la 
otra, de la puertta, grabadas las armas de dicho señor marqués, para que 
sirba en los mismos días de Semana Santa en dicho Convento de la Merzed. 
Al qual depósito sircula una orla de nubes y serafines, y remata con otra 
de raios y ráfagas, que pesa por maior ciento y ochenta y dos onsas y tres 
adarmes de plata. Por lo que resulta de aumento zinquenta y ocho onsas y 
tres adarmes de plata, que al respecto de veinte reales onsa, valen un mill 
cientto sesentta y tres reales y medio, con más quattro mil y quinientos reales 
de sus hechuras; que una y otra partida compone el número por maior de 
sinco mill seiszientos sesenta y tres reales y medio, de cuia canttidad quedo 
entteramente pagado y sattisfecho, por haberlos persebido del referido señor 
marqués de Peñaflor, por mano de don Joseph Díaz de Aguilar, secretario 
thesorero de //1v. su señoría. 

Y para que en todo tiempo conste, doy la presente en dicha ciudad de Ézija, que 
firmé en sinco de septiembre de este presente año de mill settezientos y 
sesentta años. Son 5.663 reales y 17 maravedís de vellón por mayor. Damián 
de Castro”. (Rúbrica)

IV

1761, enero, 8. Córdoba.
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“Mui Señor mío, no me parece conbeniente escrivir a el Señor Marqués, ystando 
sobre el asunto en que tengo escrito barias, y ocurro a usted manifestándole que, 
siendo usted el todo a poder solisitar la cobranza de los 1.400 reales que se me deven 
del rostrillo que la ciudad ofrezió, y tanbién, para con el señor Marqués, el balor de la 
palancana y jarro que remití a su señoría; //1v. y que una y otra cantidad me hacen 
notable falta para mis obras, estimaré a usted se interese a este fin, pues yo antepuse a 
otras obras, la de su señoría, por cuia razón espero en la eficasia de usted lo disponga. 
Que cuando no puedan ser las dos partidas, sea la de su señoría, y así remediaremos 
en parte, ya que no puede ser otra cosa. Usted me tiene a su disposisión, deseando 
sus prezettos. Dios guarde a usted muchos años. 

Córdova y enero 1 de 1761 años. Besa la mano de usted, su más rendido servidor. 
Damián de Castro”. (Rúbrica)

(Al pie: Señor don Joseph Díaz)
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APROXIMACIÓN A LOS RETABLOS DEL CONVENTO DE 
SAN PABLO Y SANTO DOMINGO DE ÉCIJA

Jesús Aguilar Díaz
Departamento de Historia del Arte

Universidad de Sevilla

Según Antonio Ponz los retablos existentes en el convento de San Pablo y Santo 
Domingo de Écija eran “de lo más extravagantes”.1 En la misma sintonía, otro de los 
viajeros del XIX, Madoz, dice sobre los mismos que “son de muy mal gusto como los de 
San Francisco y demás templos”.2 Ambos comentarios, sobre la retablística existente 
en la iglesia dominica, responden a los dictámenes estéticos que promulgó la Real 
Academia de San Fernando de Madrid.3 No obstante, a pesar de las reales órdenes, 
como la expedida por Carlos III el 25 de noviembre de 1777, a finales del siglo XVIII 
se siguieron ejecutando retablos en Écija conformen al gusto barroco. Puede que los 
centros culturales más cercanos asumieran rápidamente dichos postulados y los más 
alejados fueran más remisos a hacerlo.4

El corpus retablístico que decora las paredes de la iglesia del convento de San 
Pablo y Santo Domingo de Écija sigue unas características plásticas similares. Todos, 
a excepción de dos, fueron ejecutados en el Setecientos. El recinto eclesiástico debió 
poseer otros retablos de épocas y conceptos artísticos anteriores pero, debido a la 
gran transformación que experimentó el edificio en el siglo XVIII, se sustituyeron los 
existentes en origen por los actuales. En 1507 Doña Beatriz de Montemayor indica en 
su testamento, fechado en Écija a 5 de marzo del citado año, que se debe hacer a su 
costa el Capítulo, que ya estaba empezado, y un retablo para su adorno. Aportó cien 
mil maravedíes.5

 
Actualmente se conservan doce retablos: el mayor y los dedicados a San Pedro 

Mártir, Santa Rosa de Lima, Beata Juana de Aza, Santo Tomás de Aquino, Santo 
Domingo de Guzmán penitente, Sagrario, Nacimiento, San Francisco de Écija, Nuestra 
Señora de la Saleta, Nuestra Señora de los Dolores, San Pablo Apóstol y Nuestra 
Señora del Rosario. Sólo uno de ellos es del siglo XVII. Otros dos son de la primera 
mitad del siglo XVIII. Otros tres se pueden datar de esa centuria y los cinco últimos se 
encuadran en los años finales de la misma. 

Un inventario de los objetos, bienes y alhajas de la iglesia de este convento, 
realizado en 1834, del Archivo General del Arzobispado de Sevilla, refleja que el 

1 PONZ, Antonio: Viaje a España, 4 tomos, XIV-XVIII. Madrid, 1988, p. 568.
2 MADOZ, P: Diccionario geográfico-estadístico-histórico de España y sus posesiones de 
ultramar. SEVILLA. Madrid, 1986, p. 75.
3 FERNÁNDEZ MARTÍN, Mercedes: “Consideraciones sobre la aparición del retablo neoclásico 
en Écija” en Actas del V Congreso de Historia Écija en la Edad Contemporánea. Écija, 2000, 
p. 67.
4 Ibídem.
5 MARTÍN JIMÉNEZ, José: Memorias ilustres del convento de San Pablo y Santo Domingo de 
la ciudad de Écija. Écija, 1937, ps. 14-15.
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número de altares que poseía la iglesia por estas fechas eran veinticuatro.6 Además 
de los actualmente conservados, existían en la nave del evangelio: el altar de Santo 
Domingo en Soriano, que, al parecer, poseía un relieve donde se historiaba la aparición 
de la Santísima Virgen, acompañada por la Magdalena y Santa Catalina de Alejandría, 
entregando la imagen del Santo patriarca a un fraile de Soriano; altar de Jesús del 
Gran Poder con un lienzo de grandes proporciones que reproducía la efigie de Jesús 
Nazareno. Por otro lado, en la nave de la epístola, se disponían los siguientes: altar 
de Santa Gertrudis, que contenía la imagen de talla esta Santa y un lienzo de Jesús 
de la Paciencia; Altar de Santa Rosa de Lima, sin imagen ni objeto alguno. Lo mismo 
le ocurría al de Santa Catalina de Siena y el de San Francisco de Asís. La imagen de 
este último se encontraba, por entonces, en el convento de Santa Florentina; Altar del 
Dulce Nombre de Jesús que exponía una pequeña efigie de Jesús Niño. El inventario 
nos dice que “la propia imagen de este altar con sus alhajas está en el convento de 
Santa Florentina desde la exclaustración”.7 Por último, en la capilla de Santa María 
Magdalena se distribuían: el altar del Ecce Homo, con una imagen de plomo de la 
misma advocación; altar de Santa María Magdalena, con la imagen de la Santa en 
una cueva. Este simulacro se expone, ahora, en la nave de la epístola de la iglesia 
conventual; altar de Jesús de la Misericordia con la imagen de un crucificado, que 
puede tratarse del que se expone, en la actualidad, en la prolongación de la nave 
de la epístola; y altar de la Dolorosa con una imagen de talla de la Virgen de igual 
advocación que puede responder a la venerada en el mismo espacio que el crucificado 
anteriormente comentado.8 

Este inventario nos permite conocer la original advocación de algunos de los 
retablos. El que hoy día está dedicado a San Francisco de Écija, en origen, lo estuvo 
a San Vicente Ferrer. También reseña varias imágenes, expuestas en los retablos, de 
las cuales nada sabemos. Quizás desaparecieron en el proceso de exclaustración. 
Así en el retablo dedicado a Santa Catalina de Siena se exponía una pequeña efigie 
de Santo Domingo. Actualmente se sustituye por una pequeña escultura de Jesús 
de la Paciencia. Por otro lado, en el retablo de la beata Juana de Aza, la titular se 
acompañaba de la figura infantil de Santo Domingo, hoy día depositada en el convento 
de Santa Florentina.9

La pujanza económica de la localidad ecijana en el siglo XVIII se vio reflejada 
en el campo de las artes, siendo el de la madera uno de los más destacados.10 La 
producción y el requerimiento de numerosas obras de arte en madera favorecieron 
la existencia de un gran número de carpinteros, que produjeron una ingente cantidad 
de obras de gran valor artístico para Écija y para otras localidades de la comarca. Los 
denominados “carpinteros de lo primo” desempeñaban las más diversas actividades 
relacionadas con la madera.11 Esta demanda de obras lignarias vino dada, en la gran 

6 A.G.A.S. Inventario dé los objetos, imagines y alhajas propias de la iglesia de San Pablo y 
Santo Domingo de la ciudad de Écija. 1885. Legajo nº 1424, s/f.
7 Ibídem.
8 Ibid.
9 Ibid.
10 Véase FERNÁNDEZ MARTÍN, Mercedes: El arte de la madera en Écija durante el siglo XVIII. 
Écija, 1994.
11 FERNÁNDEZ MARTÍN, Mercedes: “José de Araujo y el retablo mayor de la capilla 
sacramental de Santa Bárbara de Écija” en Actas del II Congreso de Historia Écija en el 
siglo XVIII. Écija, 1995, ps. 341-348.
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mayoría de los casos, por la renovación que iglesias y conventos experimentaron en la 
segunda mitad del siglo XVIII. 

A la vez que transcurren los años, el número de talleres va en claro crecimiento. 
No obstante, siempre manteniendo los contactos con la capital sevillana. En un 
primer momento los dictámenes estéticos que llegaban desde Sevilla fueron los que 
adoptaron los artífices locales en sus obras. Una vez asimilados estos conceptos los 
ensambladores astigitanos adoptaron su propia personalidad, llegando a conseguir, 
a posteriori, un estilo propio. En los inicios del Setecientos los maestros carpinteros 
de Écija experimentaron en sus trabajos con nuevas formas y diferentes ensayos 
compositivos en busca del efectismo, la grandilocuencia y aparatosidad.12 

En la primera mitad del siglo XVIII destacaron en Écija algunos autores 
denominados en la documentación como carpinteros o entalladores: Alonso Tejero,  
Antonio José Navarro, Juan Ibáñez de las Blancas, Francisco de Vega, José de Larasa 
o Juan José Cañero. Este último perteneció a una familia que se dedicó por completo 
a la talla y al trabajo de la madera durante todo el siglo.13

Écija se convirtió, por tanto, en el segundo centro productor de retablos después 
de la capital. Además de los influjos que recibió de la ciudad hispalense, también se 
hizo eco de los gustos estéticos llegados desde Córdoba, ciudad muy próxima a la 
localidad ecijana. En la segunda mitad del siglo, momento de mayor esplendor en la 
retablística ecijana, sobresalen, además de la familia de los González Cañero, otros 
artífices, tales como Juan Guerrero, Salvador Moreno, José Barragán, Francisco Díaz 
de la Vega, José de Araujo o Francisco Javier Díaz.14

La obra de los dos últimos artistas mencionados responde ya a la implantación 
de los gustos estéticos neoclásicos y al consiguiente abandono del estilo rococó. Aún 
así, en un primer momento, vemos como persistieron las formas barrocas en un perfecto 
maridaje con las sencillas maneras académicas.

ANÁLISIS DE LOS RETABLOS

En el lado derecho del pequeño crucero de la capilla del Rosario se encuentra 
el retablo dedicado en origen a Nuestra Señora de los Dolores. Es un retablo de 
madera en su color de hacia 1800. En el banco perdura la urna, de madera y cristales, 
con el Yacente (1,67 m.) de hacia 1500. En la hornacina central se expone una imagen 
de vestir de San Francisco de Asís, datable en la época del retablo.15 Viste túnica azul 
ceñida a la cintura por medio de un cordón. El santo, de facciones correctas y espesa 
barba, levanta la mano derecha, mientras con la izquierda sujeta una cruz, a la cual mira 
ensimismadamente. El único cuerpo del retablo presenta, por cada lateral, columnas 

12 HALCÓN, Fátima; HERRERA, Francisco Y RECIO, Álvaro: El Retablo Barroco Sevillano. Sevilla, 
2000, p. 156.
13 Véase FERNÁNDEZ MARTÍN, Mercedes: Los González Cañero. Ensambladores y entalladores 
de La Campiña. Sevilla, 2000.
14 HALCÓN, Fátima; HERRERA, Francisco Y RECIO, Álvaro: El Retablo Barroco Sevillano. Op. 
cit., ps. 227-231.
15 HERNÁNDEZ DÍAZ,  J., SANCHO CORBACHO, A. y COLLANTES DE TERÁN, F.: Catálogo 
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corintias, dispuestas en posición adelantada una de la otra. Sobre ellas discurre un 
pequeño arquitrabe en cuyas esquinas se asientan dos pequeños ángeles. Corona 
el conjunto un corazón dorado y refulgente, atravesado por siete puñales, entre dos 
querubes tenantes, que recuerda la original advocación del altar.16

Este ejemplo de la retablística ecijana responde a los dictámenes estéticos 
promulgados, desde Madrid, por la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. 
Se omite el gusto rococó que había predominado en Écija hasta entonces, para acatar 
las posturas racionalistas de carácter ilustrado y sustituir lo barroco por las formas 
frías, elegantes y ordenadas del Neoclásico, estilo que estaba en alza en otros países 
europeos, como Francia.17

Desde el presbiterio, preside tan suntuosa capilla el retablo de Nuestra Señora 
del Rosario, una joya de la retablística ecijana y andaluza (Lám. 1). Es el retablo 
mayor que antecede al camarín de la Virgen del Rosario. Se trata de una obra anónima 
de finales del siglo XVIII. Sabemos que en 1761 se inaugura la capilla. Sin embargo, las 
obras debieron continuar, pues, en el exterior de la cúpula aparece la fecha de 1776. 
Razón por la que sospechamos que en ese periodo cronológico pudo ejecutarse tan 
ostentosa máquina. Quizás sea la obra cumbre del retablo rococó ecijano y uno de los 
ejemplos más destacados de Andalucía.18 Confirma, además, el auge que el trabajo 
de la talla lígnea alcanzó en esta localidad sevillana en el siglo XVIII, principalmente 
en su segunda mitad. Dentro del gran número de artífices que trabajaron en Écija, en 
esta centuria, despunta la prolífica familia ecijana de los González Cañero.19 Del mismo 
modo, el quehacer ecijano se difundirá a otras localidades vecinas, ampliando de esta 
manera sus directrices plásticas a un amplio margen territorial.

La obra que nos ocupa es un magnífico retablo-camarín, totalmente diáfano. 
Fusiona dos espacios diferentes: el camarín y la capilla de la Virgen del Rosario. Es 
una auténtica amalgama de rocaille donde lo estructural desaparece, dando paso a 
la fantasía y a la imaginación decorativa. Los soportes no funcionan como tales, ya 
que predomina un sentido de desmoronamiento total, se deshace cualquier concepto 
estructural. El estípite, que había predominado hasta entonces como elemento definidor 
en la retablística, da paso a  una especie de columnas conformadas por las sinuosas 
y movidas líneas y la asimetría de la rocalla. La madera emerge en todo el frente 
con una total libertad compositiva y artística irregularidad. Se trata de un auténtico 
encaje lignario donde el artista ha captado perfectamente las directrices plásticas que 
predominaban en este momento. 

Estructuralmente es llamativo o interesante el hecho de que se trate de un 
ejemplo retablístico tridimensional. Se proyecta hacia atrás en el camarín de la Virgen 
del Rosario; y hacia delante, en el presbiterio. Es en la segunda mitad del XVIII cuando 
el camarín empezó a tomar protagonismo en este tipo de obras, formando una unidad 

16 AGUILAR DÍAZ, Jesús: “La capilla de la Virgen del Rosario en el convento de San Pablo y 
Santo Domingo de Écija”. en actas del I Congreso Nacional Las Advocaciones Marianas 
de Gloria. Córdoba, 2003, p. 40.
17 HERRERA GARCÍA, Francisco Javier: “Écija como centro artístico. Los tallistas del siglo XVIII” 
en Actas del II Congreso de Historia Écija en el siglo XVIII. Écija, 1995, p. 338.
18 Ibídem., p. 229.
19 Consúltese, FERNÁNDEZ MARTÍN, Mercedes: Los González Cañero. Ensambladores y 
entalladores de la Campilla. Sevilla, 2000.
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formal.20 Es de estructura bifronte y planta cóncava. Se compone de banco, cuerpo de 
tres calles y ático. La zona inferior se decora con mármoles, ya que el zócalo de este 
material, que recorre toda la nave, se prolonga hasta la misma base de la máquina 
lignaria. En el banco se disponen dos puertas, que acceden al camarín, decoradas con 
incipiente y abundante rocalla. Justamente encima de ellas aparecen dos penachos, 
de movidas y ondulantes formas, con cabezas de querubines que sirven de apoyo a las 
figuras de los dos arcángeles que se disponen a cada lado del retablo, en sus  calles 
laterales, flanqueando a la imagen titular.21

En el lado izquierdo se sitúa la efigie de San Rafael, de airosa y oscura cabellera 
y  correctas facciones (Lám. 2). Su actitud itinerante hace que adelante su pierna 
derecha, mientras la otra queda en un plano más atrasado. Levanta la diestra hacia el 
cielo, mientras señala con unos de sus dedos al Padre Eterno. Viste rica indumentaria, 
ceñida a la cintura,  que deja ver los brazos y las piernas. Los paños revolotean al viento, 
produciendo un plástico efecto de claroscuro. Este movimiento está subrayado por la 
fuerte diagonal que marcan los pliegues del manto. Todo este ropaje, espléndidamente 
estofado con estampación floral y vegetal, rima con sus grandes y áureas alas.22 

En el otro lateral se yergue la imagen del arcángel San Gabriel. Al igual que 
el anterior, su espléndida cabellera negra enmarca un dulce rostro. El armonioso 
contraposto refuerza su refinada pose. En la mano derecha porta un báculo y viste 
parecida indumentaria. La túnica, ajustada a la cintura, se abre en la zona inferior 
dejando ver la pierna diestra. Las telas, de sugestivos diseños, por su acusado 
movimiento, conforman pliegues de gran plasticidad.23

Junto a estas figuras celestes aparecen dos soportes, que ya no son los estípites 
propios de la primera mitad del XVIII. Están totalmente desintegrados y cubiertos de 
rocalla. Parecen auténticas llamaradas que se elevan hacia arriba con perfiles irregulares 
y caprichosas formas. En la parte superior aparecen unos huecos donde se insertan 
dos pequeñas figuras infantiles, casi desnudas, en acusado contraposto a modo de 
atlantes. Sobre ellos continúa hacia arriba el citado soporte, hasta llegar al ático.

En un plano inferior dos pequeñas esculturas enriquecen el conjunto. Se 
trata de las efigies de San Joaquín y Santa Ana, que se colocan a ambos lados de 
la imagen titular del retablo-camarín.24

En la zona central, presidiendo el retablo mayor se encuentra la imagen de 
Ntra. Sra. del Rosario. La efigie mariana que catalogaremos con posterioridad, se 
yergue sobre una gran peana barroca repleta de pequeños angelotes que adoptan 
inverosímiles poses y gestos, que a modo de atlantes sustentan el trono de la Madre 
de Dios. Están totalmente desnudos excepto algunos que ocultan sus partes pudendas 
con un diminuto velo. 

20 HALCÓN, Fátima, HERRERA, Francisco y RECIO, Álvaro: El Retablo barroco sevillano. Op. 
Cit., ps. 175-176.
21 AGUILAR DÍAZ, Jesús: “La capilla de la Virgen del Rosario en el convento de San Pablo y 
Santo Domingo de Écija”. Op. cit., ps. 40-42.
22 Ibidem.
23 Ibidem.
24 AGUILAR DÍAZ, Jesús: “La capilla de la Virgen del Rosario en el convento de San Pablo y 
Santo Domingo de Écija”. Op. cit., p. 41.
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En el ático del retablo asistimos a un rompimiento de gloria, donde asoma la 
paloma del Espíritu Santo entre querubines. Aparecen, además, seis angelotes, con 
amplios y ricos vestidos, que en origen portaban símbolos de la letanía lauretana, ya que  
uno conserva aún una pequeña torre. Por último, en lo más alto, remata el programa 
iconográfico del retablo, completando su sentido teológico, la efigie del Padre Eterno 
entre angelotes y querubines que le sirven de pedestal. El grupo se complementa con 
otras figuras celestes pintadas en una estructura de latón.

Justamente detrás de la escultura mariana se encuentra el camarín de la misma. 
Este recinto, reservado e intimo, fue decorado acorde con el retablo y  la capilla. Sus 
paredes están cubiertas con boiseres y curiosas pinturas chinescas de fondo verde, tan 
del gusto de fines del siglo XVIII y grandes espejos. Del mismo modo los paramentos 
poseen la consabida decoración de talla rococó. También varios angelotes desnudos se 
disponen por toda la estancia a modo de atlantes que “sostienen” la cúpula gallonada.

Nada conocíamos hasta hoy día sobre la autoría de las esculturas que adornan 
este espléndido retablo. El hecho de que muchas casas nobiliarias de Écija, encabezada 
por el marquesado de Peñaflor, formaran parte de esta hermandad y la riqueza con la 
cual había sido realizada la máquina lignaria en cuestión, nos hacían pensar que la 
hermandad no escatimó en gastos a la hora de contratar a un artífice reconocido que 
garantizara un buen trabajo.

Gracias a un documento que hallamos en el Archivo de Protocolos Notariales 
de Écija podemos ahora dar a conocer el autor de estas esculturas.25 El manuscrito en 
cuestión es  un poder que le otorgó la Hermandad de Ntra. Sra. del Rosario de Écija a 
Pedro de Gálvez, el 5 de mayo de 1760, ante el escribano Alonso de Aguilar y Yepes. 
En este escrito la hermandad y cofradía otorga al mencionado Pedro de Gálvez los 
poderes oportunos para que se pueda trasladar y establecer contacto con el “escultor y 
vecino de la ciudad de Sevilla Marcelino Roldan”.26 Se trata, pues, de Marcelino Roldán 
Serrallonga. Al parecer, el artista sevillano había firmado el 16 de octubre de 1759 un 
contrato con la hermandad y cofradía de Ntra. Sra. del Rosario “para el Retablo que esta 
hermandad está costeando abia de haser diferentes piesas de escultura”.27 Se comenta 
en el escrito que el escultor no había cumplido lo establecido y se le encomienda 
al diputado Pedro de Gálvez  le comunique que “tenga efecto y se cumpla la dicha 
contrata según y en la forma que se hiso y estipulo”. En el caso de que cumpliera lo 
pactado, el artista debería “pareser y paresca ante la Real  Justisia de dicha ciudad y 
pedirsele apremie a su ejecución y cumplimiento”.28

También se dice en el poder que si el escultor no llevara a efecto lo establecido, 
dicho menester se podría encargar a otro artífice. Esto es descartable, ya que la capilla 
se inauguró poco tiempo después, como anotábamos líneas atrás, y lo más importante: 
la estrecha sintonía de las esculturas del retablo con la producción escultórica conocida 
de este artista. Por ello, lo que ocurrió posiblemente fue que Marcelino Roldán tardó 

25 AGUILAR DÍAZ, Jesús: “Nuevas aportaciones a la obra escultórica de Marcelino Roldán 
Serrallonga”. Laboratorio de Arte, XVII. Departamento de Historia del Arte. Universidad de 
Sevilla. 2005, ps. 487-500.
26 A.P.N.E. Legajo nº 2772, año de 1760. Escribanía de Alonso de Aguilar y Yepes, fol. 270 r. 
27 Ibídem.
28 A.P.N.E. Legajo nº 2772, año de 1760. Escribanía de Alonso de Aguilar y Yepes, fol. 270 vº.
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más tiempo del establecido en un principio para entregar la obra, que campea en la 
máquina lignaria. A pesar de que poseemos la fecha exacta de la firma del contrato, ha 
sido imposible hallarlo en el Archivo de Protocolos Notariales de Écija y en el Histórico 
Provincial de la capital sevillana. Pocos datos biográficos se conocen acerca de 
Marcelino Roldán Serrallonga.29

Como apuntábamos líneas atrás Marcelino Roldán se comprometió a hacer 
“varias piesas de escultura”. No tenemos constancia de cuales fueron, ni el coste total 
de su ejecución. A pesar de ello, analizando detenidamente el retablo y las consiguientes 
obras escultóricas podemos asignar como suyas todas las efigies que adornan la 
consabida máquina lignaria.

El altar frontero, en origen dedicado a San Pablo Apóstol, se fecha a finales del 
siglo XVIII. Puede relacionarse con el retablo mayor de la capilla. Hoy en su hornacina 
central aparece la imagen de vestir de Santo Domingo de Guzmán, de afiladas facciones 
y barba bífida, que porta en su mano derecha un báculo y en la izquierda un libro 
abierto.30 Su cabeza ostenta una diadema de plata. 

El retablo se compone de banco, con abundante decoración de rocalla; y un solo 
cuerpo, cuya hornacina queda flanqueada por dos pequeños medallones policromados, 
donde se representan la aparición de San Pablo a Antón de Arjona y a San Pablo 
predicando en Écija. Delimitan esta zona central dos soportes revestidos totalmente 
por rocallas, en los cuales se insertan pequeñas cabezas de querubes. En el ático, en 
una pequeña hornacina, aparece una diminuta escultura de la época del retablo que 
representa a San Crispín, vestido a la romana, y en actitud contemplativa. Más arriba 
hay un penacho de rocallas entre angelotes.31 Sus características formales, similares a 
las del retablo mayor de esta capilla, pero de menor calidad artística y mayor sencillez, 
posibilita su adscripción al mismo taller.32

En la nave del evangelio de la iglesia nos encontramos en primer lugar el retablo 
de Santa Rosa de Lima. Es una obra anónima realizada, al parecer, con elementos de 
acarreo del siglo XVII.33 Es, junto al retablo del Nacimiento, la obra de menor calidad 
artística de todo el corpus retablístico que adorna los paramentos de este recinto 
eclesiástico. Se compone de banco y un solo cuerpo.

29 Muy interesante es el artículo de RODA PEÑA, J: “Notas sobre el escultor Marcelino Roldán 
Serrallonga” en Laboratorio de Arte, nº 16. Sevilla, 2004, ps. 259-286. En este trabajo el autor 
recoge lo dicho sobre el artista en diferentes publicaciones, nos enumera y analiza, a la vez, 
toda la producción conocida de este escultor sevillano y aporta como novedad la talla 
de una Dolorosa, propiedad de la hermandad Sacramental del Sagrario de la Catedral de 
Sevilla, hasta hoy inédita.
30 RÉAU, Louis: Iconografía del arte cristiano. Iconografía de los santos. De la A a la F. Tomo 
2. Vol. 3. Barcelona, 2000, ps. 394-402.
31 AGUILAR DÍAZ, Jesús: “La capilla de la Virgen del Rosario en el convento de San Pablo y 
Santo Domingo de Écija”. Op. cit., p. 41.
32 HALCÓN, Fátima, HERRERA, Francisco y RECIO, Álvaro: El Retablo barroco sevillano. Op. 
cit., p. 443.
33 HERNÁNDEZ DÍAZ, J; SANCHO CORBACHO, A y COLLANTES DE TERÁN, F: Catálogo 
arqueológico y artístico de la Provincia de Sevilla. Op. cit., p. 163.



212

En la predella se abre una hornacina,  decorada con roleos y elementos vegetales 
de color rojo y azul sobre fondo dorado. En ella se expone la imagen dieciochesca, de 
pequeñas dimensiones, de Nuestro Padre de la Humildad (0,82 m.). En el lugar que 
ocupa la imagen se exponía, en origen, una pequeña escultura de Santo Domingo de 
Guzmán.34  

Por otro lado, cuatro pequeñas columnillas sobre basamentos enmarcan unos 
espacios cuadrangulares con decoración floral. La hornacina, donde se expone la 
imagen de Santa Rosa de Lima, esta flanqueada por dos columnas estriadas, de orden 
corintio, que se apoyan en ménsulas. Y queda enmarcada por una cenefa de madera 
tallada con orejetas en los extremos superiores.  El conjunto lo corona el escudo de la 
Orden.

A continuación hallamos el retablo de San Vicente Ferrer (Lám. 3). Es de 
madera tallada y dorada sobre fondo marrón y rojo. Posee una estructura muy habitual 
en la retablística ecijana: banco, cuerpo con tres calles y ático semicircular. Es muy 
similar al dedicado a Santo Tomás de Aquino.

A ambos lados del banco del retablo aparecen unos medallones cubiertos de 
hojarasca. Un lienzo, de la misma época, centra dicho espacio. La pintura reproduce 
una Virgen Dolorosa (0,53 x 0,37 m.). La imagen mariana une sus manos a la altura 
del pecho y alza su mirada hacia el cielo. Viste  manto rojo y túnica azul. En el pecho 
ostenta un puñal, símbolo de su advocación.35 

El cuerpo central se articula mediante dos estípites de orden corintio. Estos 
soportes están formados por una pirámide invertida, un estrangulamiento, un cuerpo 
prismático, otro estrangulamiento y un fragmento de pilar cuadrangular. Se corona con 
un capitel corintio. En el centro de este cuerpo se abre la hornacina o baldaquino 
donde se expone la imagen de vestir del titular presidida por la inscripción “TIMETE 
DOMINUM”. En las calles laterales se disponen sobre sendas repisas las imágenes 
de San José (1,15 m.) con el Niño Jesús itinerante (0,55 m.) en el lado derecho y 
Santo Domingo de Guzmán en el contrario (0,96 m.). Encima de ambas efigies y sobre 
marcos cuadrados se inserta el escudo de la Orden aderezado con talla vegetal.

Por último, el ático del retablo, de estructura semicircular, lo preside un lienzo de 
la Virgen de Belén con el niño, de la misma época. En el cuadro aparece la Madre de 
Dios sentada y en posición de tres cuartos sosteniendo sobre sus rodillas y entre sus 
brazos la figura de Jesús. La imagen mariana, de claro sabor murillesco, dirige su mirada 
hacia el espectador. El conjunto se corona con el escudo de la Orden Dominica.

La tipología de este retablo es la utilizada habitualmente por los artífices ecijanos. 
Su decoración no es excesiva. Destaca la talla vegetal y floral con guirnaldas de flores 

34 A.G.A.S. Inventario dé los objetos, imagines y alhajas propias de la iglesia de San Pablo y 
Santo Domingo de la ciudad de Écija. Op. cit., s/f.
35 GONZÁLEZ GÓMEZ, Juan Miguel y Manuel Jesús CARRASCO TERRIZA: Escultura Mariana 
Onubense. Huelva, 1992, p. 212.
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y frutas que se disponen por toda la superficie de la máquina lignaria.

Seguidamente podemos ver el retablo del Nacimiento. Se trata de un altar 
embutido en un arco formero, de autor anónimo y realizado en torno a 1950. Es, en sí, 
un habitáculo de madera que simula ser un establo. El conjunto posee una cristalera 
en el centro que deja entrever las imágenes que componen el grupo habitual del 
Nacimiento de Jesús.

 Destaca la efigie de San José. La imagen de gran interés artístico se fecha en 
los primeros años del siglo XVI. La policromía quizás no sea la original, ya que lo más 
probable es que las telas estuvieran ricamente estofadas. El Santo Patriarca, al igual 
que María, se arrodilla ante el Redentor.36

 Conocemos como el 22 de septiembre de 1513 Jorge Fernández, escultor, 
se comprometió con Fr. Francisco de Jaén prior del convento de Santo Domingo de 
Écija a hacer un Nacimiento. Este misterio tenía que parecerse estilísticamente a otro 
que poseía el convento de la misma Orden en la ciudad de Sevilla. En el contrato 
también se especifica las imágenes que debía de realizar para tal ocasión. En primer 
lugar una imagen de Nuestra Señora con el Niño Jesús y San José. Además debía 
esculpir tres pastores, cuatro ángeles, de los cuales dos debían de estar volando y 
los otros dos de rodillas. Asimismo se comprometió a realizar una montaña donde se 
ubicarían dos pastores con sendas manadas de ovejas mientras tañían sus flautas y 
portaban canastas. Por otro lado también realizaría un buey y una mula atados ambos 
a un pesebre “con su ligadura que parezcan que salen de la dicha montaña”. Todo el 
conjunto debía de estar terminado para el día de Pascua de navidad del año en que se 
rubrica el contrato. El artífice cobró por tal menester 1.500 maravedíes.37

 Si analizamos detenidamente este grupo de la Natividad, la imagen de San José 
puede corresponder al quehacer artístico de Jorge Fernández, no  así las otras dos. 
Por tanto, quizás, del Misterio inicial, que este autor realizó para el cenobio dominico 
de Écija, se conserva la imagen del Patriarca, habiéndose perdido las restantes del 
conjunto. Estilísticamente existen analogías entre este simulacro y el de la misma 
escena del Retablo Mayor de la catedral de Sevilla, ubicado en la calle central del 
primer cuerpo, para el cual estuvo trabajando Jorge Fernández, junto a su hermano 
Alejo, desde 1508 hasta 1529.38 

Alrededor del arco discurre una cenefa de madera con motivos vegetales. 
Por su banco recorre las siguientes inscripciones: “VERBUM...M EST”; “NATU EST 
NOBIS HODIE SALVATOR. A ambos lados del altar, en la parte inferior, se conservan 
dos ménsulas gallonadas y decoradas con tres querubines, también de madera, que 
posiblemente pertenezcan a un retablo anterior, desaparecido, que estuvo emplazado 
en este mismo lugar. Por último, el interior del arco está ornamentado con pinturas 

36 AGUILAR DÍAZ, Jesús: “Nuevas  aportaciones a la obra escultórica de Jorge Fernández 
Alemán”. Laboratorio de Arte, XVIII. Departamento de Historia del Arte. Universidad de 
Sevilla. (en prensa).
37 MURO OREJÓN, Antonio: Documentos para la Historia del Arte en Andalucía. Vol. IV. 
Sevilla, 1932, p. 49.
38 MORÓN de CASTRO, María Fernanda: “Análisis histórico estilístico” en El retablo Mayor de 
la Catedral de Sevilla. Sevilla, 1981, ps. 134-157.
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murales, de factura moderna, que reproducen roleos, elementos vegetales, frutas y 
angelotes.

Ubicado en el brazo del crucero de la nave del evangelio se yergue el retablo 
del Sagrario (Lám. 4). Es un retablo-reservorio de madera dorada, de planta rectilínea, 
estructurado en banco, cuerpo de tres calles y ático. Destaca por su aparatosidad y por 
su complejidad compositiva.

Por el banco se despliegan figuras romboidales. Se ha policromado simulando 
mármoles. En la parte central de esta predella se abre un vano con puertas de cristal 
transparente, que separan del exterior el reservorio sacramental. Por las dos hojas 
de la citada puerta corre una inscripción que reza así: “VALOREMOS RENDIDOS 
DEL AMOR A TAN DIURNO SACRAMENTO”. En lo alto de la puerta cuelga un dosel. 
Este elemento era utilizado para colgar cortinajes, que acentuaban la teatralidad del 
conjunto. El sancta santorum  posee una pequeña mesa de altar sobre una peana 
gallonada y policromada de color dorado y negro. Encima de la mesa se dispone 
el sagrario, que preside tan sacro lugar. Todo el habitáculo está repleto de talla de 
rocalla y de espejos que barroquizan aún más el espacio. Asimismo en esta parte del 
retablo encontramos los basamentos de las columnas que articulan el retablo que son 
de original estructura. Sobre él se desarrolla una inscripción que dice lo siguiente: 
“VEIS AQUÍ EL TABERNÁCULO QUE ESCOGIÓ DIOS PARA HABITAR CON LOS 
HOMBRES, PARA CORRESPONDER A ESTE AMOR, ADOREMOS AL SEÑOR CON 
RENDIMIENTO EN ESPÍRITU Y VERDAD”.

 El cuerpo queda articulado por cuatro columnas de orden corintio, con los fustes 
desprovistos de decoración. El único ornato que presentan son dos fajas con forma 
de corona y un pequeño lazo rojo pintado en su extremo superior. En la base de una 
de ellas cuelga una pequeña campanilla. La calle central la ocupa una hornacina que 
descansa sobre una bulbosa peana de tonos dorado y negro. Debajo de la cual se 
puede leer la siguiente leyenda: “YO POR VOSOTROS FUI AZOTADO TODO EL DÍA 
Y ME CASTIGARON POR LA MAÑANA”. En su interior se exhibe la imagen de Jesús 
flagelado (1,70 m.), de gran calidad artística y considerada como Importantísima en el 
catálogo arqueológico y artístico de la provincia de Sevilla. Su autoría se relaciona con 
la producción de Pedro Millán.39 Por esto último se fecha hacia 1500.

 A pesar de las similitudes morfológicas, iconográficas y técnicas de esta obra 
con los Cristos atados a la columna que se conservan en el Museo de Bellas Artes 
de Sevilla40 y en la capilla de Niebla (Huelva)41 se cataloga como obra del círculo42. 
A pesar de la tosquedad del paño de pureza o las grandes dimensiones de la soga, 
las proporciones del cuerpo, la posición de los pies, las guedejas del pelo y la gruesa 

39 HERNÁNDEZ DÍAZ, J; SANCHO CORBACHO, A y COLLANTES DE TERÁN, F: Catálogo 
arqueológico y artístico de la Provincia de Sevilla. Op. cit., p. 162.
40 PAREJA LÓPEZ, Enrique: “Escultura” en Catálogo del Museo de Bellas Artes de Sevilla. 
Tomo II, Sevilla, 199, p. 81.
41 GONZÁLEZ GÓMEZ, Juan Miguel: “Las artes plásticas en la época del Descubrimiento”, en 
Los Lugares Colombinos y su entorno. Madrid, 1992, p. 153.
42 PÉREZ-EMBID, Florentino: Pedro Millán y los orígenes de la escultura en Sevilla. Sevilla, 1973, 
p. 79.
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corona de espinas clavadas en la piel reflejan el estilo del gran escultor hispalense.43

 El habitáculo donde se sitúa la imagen cristífera se cubre con una bóveda 
semiesférica y gallonada sobre pechinas. Todo el espacio interno, al igual que el 
reservorio anteriormente comentado, se decora con interesante talla de rocalla y  
espejos. El espejo simboliza la revelación de la verdad y la pureza.44

 En las calles laterales, entre las columnas, se disponen sendas vitrinas. Las dos 
se apoyan sobre peanas gallonadas y se cierran con puertas de cristal transparentes. 
También están coronadas con sendos penachos de movidos y ondulantes perfiles. 
Dentro de estas vitrinas se exponen las pequeñas imágenes del Noli me tangere, en el 
lado derecho; y del Niño Jesús pastorcito, en el opuesto, ambos coetáneos al conjunto. 
Bajo la primera se encuentra la inscripción: “HAN LLEBADO A MI SEÑOR MARIA...NO 
ME TOQUES. Y sobre el segundo la siguiente: “YO SOY BUEN PASTOR, EL QUE LO 
ES DA SU VIDA POR SUS OVEJAS”.

El cuerpo del retablo queda separado del ático gracias a un entablamento de 
perfiles quebrados, que al llegar a la zona central se curva y produce una estructura 
triangular de recortados perfiles. En el centro se ubica una pequeña hornacina ovalada 
con una escultura de una Dolorosa. La efigie mariana, de compungido rostro, viste 
túnica roja, manto azul y une sus manos a la altura del pecho en un claro gesto de arrobo 
místico. El conjunto lo corona un penacho con el pelícano, atributo específicamente 
eucarístico.45 Posee varios desperfectos en su policromía y ha perdido una parte 
considerable de su ornamentación de rocallas.

En el mismo brazo del crucero se dispone el retablo de Santo Domingo 
Guzmán Penitente (Lám. 5). El 17 de febrero de 1786, como ya hemos comentado 
en el apartado de la génesis constructiva del inmueble, el cabildo ecijano encargó 
al maestro mayor de obras que pasara a reconocer un lugar que “que hace rincón y 
sólo sirve de depocito de inmundicias”,46 justo al lado del cenobio conventual. Este 
espacio lo necesitaba el convento para erigir un camarín donde exponer  y dar culto 
a la imagen del Sto. Patriarca en Penitencia.47 Por tanto, la hechura de esta máquina 
lignaria debemos fecharla por estos años.

Se trata de un retablo-camarín de estilo rococó formado por banco, cuerpo y 
ático. La predella se encuentra ricamente ornamentada por la asimétrica decoración 
de rocalla, que rodea un lienzo de Ntra. Sra. de los Dolores (0,58 x 0,40 m.) coetánea 
al conjunto. Las ménsulas, que sirven de base a las columnas del cuerpo superior, 
también se cubren con rocaille.

43 Ibídem.
44 CHEVALIER, Jean y Alain GHEERBRANT: Diccionario de los símbolos. Barcelona, 1999, p. 
474.
45 Ibídem., p. 810.
46 A.M.E. Actas Capitulares de 1786, s/f.
47 Ibídem.
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El cuerpo del retablo se convierte en la desembocadura del camarín. En él se 
venera la escultura de bulto redondo del titular del retablo (1,43 m.), también fechable 
en la segunda mitad del Setecientos. En esta ocasión, el santo arrodillado, con el torso 
desnudo, sostiene en la diestra los azotes de la flagelación y en la mano izquierda alza 
un pequeño crucifijo.48 El modelo iconográfico procede del San Jerónimo penitente de 
Torrigiano. 

El vano queda flanqueado por sendas columnas estriadas, de orden corintio. 
Los dos soportes tienen sus fustes decorados con tres cintas florales. Encima se sitúa 
un entablamento de perfil mixtilineo que genera en su centro un copete elevado; sobre 
ella se encuentra el ático o remate triangular, compuesto por una sucesión de volutas 
partidas y rizadas, rocallas entrelazadas, placas recortadas y penacho central donde 
se inserta un relieve del Padre Eterno.

Esta tipología de retablo-camarín es casi exclusiva del arte barroco español. Es 
muy difícil encontrarla en otros países, exceptuando los de Hispanoamérica. Según 
Georg Kubler, eran custodiados como cajas fuertes. El camarín se abre al retablo 
mediante una amplia arcada, como apreciamos en este ejemplar, permitiendo ver la 
sagrada imagen al público. Por ello, la efigie es visible pero, a la vez, inaccesible gracias 
a la altura a la que está expuesta. De esta manera conservaba el aura de misterio que 
debía envolver lo sagrado y luminoso.49

Este retablo de Santo Domingo penitente es un claro exponente de la implantación 
paulatina de los dictámenes academicistas que llegaban desde la capital española. 
Se han sustituido los estípites repletos de rocalla por las columnas como soportes. 
Pero, mantiene el sentido barroquizante  en la decoración rococó del banco, camarín 
y ático.50

La capilla de Santo Domingo perteneció a la orden Tercera, aunque se desconoce 
la fecha de la fundación de la misma. La efigie titular, en 1855, fue restaurada por el 
hermano J. Manuel Pérez, gracias a las limosnas que recogió entre los bienhechores 
de la iglesia. En dicho menester fue ayudado por otro hermano de la Orden llamado 
Leonardo el Pintor.51

Presidiendo el presbiterio se encuentra el retablo mayor (Lám. 6). La capilla 
mayor se comenzó a construir en torno a 1415, después de que el cabildo cediese al 
convento una calle situada a espaldas de la iglesia.52 En 1455 se seguía construyendo. 
Es entonces cuando la adquiere Alfonso de Zayas, regidor de Écija y Gonzalo de Zayas, 
bachiller.53 A la muerte del fundador de la capilla, en 1421, aún no estaba concluida, por 

48 FERRANDO ROIG, Juan: Iconografía de los Santos. Barcelona, 1996, p. 89.
49 RODRÍGUEZ GARCÍA de CEBALLOS, Alfonso: “El retablo barroco” en Cuadernos de Arte 
Español, nº 72. Historia 16. Madrid, 1992, p. 12.
50 HALCÓN, Fátima; HERRERA, Francisco Y RECIO, Álvaro: El Retablo Barroco Sevillano. Op. 
cit., p. 444.
51 MARTÍN JIMÉNEZ, José: Memorias ilustres del convento de San Pablo y Santo Domingo de 
la ciudad de Écija. Op. cit., p. 37.
52 FLORINDO, Andrés: Grandezas de Écija. Adición al libro de Écija y sus santos. Sevilla, 1631. 
Reeditada en Écija, en 1893 y 1895, p. 157.
53 MARTÍN JIMÉNEZ, José: Memorias ilustres del convento de San Pablo y Santo Domingo de 
la ciudad de Écija. Op. cit., p. 12.
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ello se le dio sepultura en el arco que se encuentra enfrente del retablo del Nacimiento. 
La inscripción que aparece en la losa que cubre el enterramiento nos da fe de ello. Al 
parecer el patronato de la Capilla Mayor prosiguió en los caballeros Zayas hasta don 
Alonso Zayas y Guzmán.54 Por entonces, se debió construir para ornamentarlo un gran 
retablo acorde con la estética del momento. Sin duda, al experimentar el cenobio  una 
prolífica actividad constructiva en el siglo XVIII, con el fin de adecuar sus estancias al 
gusto del momento, se renovó la decoración y el mobiliario litúrgico. 

Cuando se realiza este nuevo retablo, el propietario de la capilla mayor era el 
Excmo. Sr. Marqués de Alcañices y de los Balbases, duque de Algete y Alburquerque. 
No se tiene constancia alguna de la contribución económica de estos benefactores 
para sufragar la realización del mismo. No obstante, debió participar, ya que a ambos 
lados de la hornacina central se encuentran pintados los escudos de armas de este 
noble ecijano. Solamente conocemos, gracias a una inscripción que aparece en el 
mismo retablo, que fue costeado gracias a limosnas de los fieles: “PARA GLORIA 
DE NUESTRO SEÑOR SE HIZO Y DORÓ ESTE RETABLO CON LIMOSNAS QUE 
DIERON LOS BINHECHORES DE ESTA CIUDAD. AÑO 1724”. 

 En 1717, el retablo estaba ubicado en el lugar para el cual había sido creado;55 
y en 1724 se estaba dorando.56 En este último año el Cabildo municipal acordó librar 
200 ducados para ayudar a costear el dorado de dicho retablo. No obstante, esta 
ayuda tardó en abonarse al convento. Y en 1737 el consistorio resolvió desembolsar 
urgentemente los 200 ducados, que se habían concedido para el dorado del citado 
retablo.57

El retablo se adapta perfectamente a la cabecera plana del templo. El banco 
está decorado con una serie de paneles de abundante decoración vegetal carnosa. 
Además sobre él se despliega la inscripción anteriormente citada. En el centro se 
ubica el Manifestador con puertas giratorias, decorado con una custodia dorada sobre 
un fondo rojo pompeyano. A su vez se cubre con un entramado de líneas doradas 
que conforman una superficie enredada. Este tabernáculo se encuadra dentro de los 
denominados de bofetón, ya que cuenta con una rueda dentada que al accionarse 
consigue que aparezca o desaparezca el Santísimo. Esta tipología también la poseen 
en Écija los sagrarios de los retablos de la iglesia de San Antonio de Padua (San 
Francisco) y de la iglesia de la Limpia Concepción de Nuestra Señora (Los Descalzos).58 
Su utilización se inserta en ese sentir teatral dieciochesco que intensifica el efectismo.59 
En el banco sobresalen los  pedestales de las columnas compuestos por querubines y 
abundante hojarasca carnosa.

54 Ibídem, p. 12
55 HERNÁNDEZ DÍAZ, J; SANCHO CORBACHO, A y COLLANTES DE TERÁN, F: Catálogo 
arqueológico y artístico de la Provincia de Sevilla. Tomo III. Op. cit., p. 162.
56 Ibídem.
57 Ibid., p. 310.
58 PÉREZ-AINSÚA MÉNDEZ, Natalia: “El culto al Santísimo Sacramento en Écija: Origen y 
manifestaciones. La Adoración Nocturna. (1902-2002).” En Écija y el culto a la Eucaristía. 
Écija, 2002, p. 18.
59 RODRÍGUEZ GARCÍA de CEBALLOS, Alfonso: “El retablo barroco” en Cuadernos de Arte 
Español, nº 72. Historia 16. Madrid, 1992, pg.12.
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El retablo es de madera tallada y dorada y está formado por tres calles que 
se articulan por medio de cuatro grandes estípites. Estos elementos destacan por su 
singularidad, pues están compuestos de diferentes secciones que corresponden a la 
altura de los cuerpos. En el primer cuerpo, los estípites están formados por pirámides 
invertidas, decoradas con guirnaldas vegetales. A continuación se disponen unas anchas 
molduras, que fijan la separación entre ambos sectores. En el segundo cuerpo, los 
estípites, decorados de nuevo con guirnaldas y ornato vegetal, poseen una terminación 
prismática y gruesos capiteles de orden compuesto. Por último, un alto entablamento 
entronca con una cornisa de quebrados perfiles.60

En el cuerpo principal se sitúa la hornacina central de perfil trilobulado rematada 
por un pequeño frontón curvo partido donde se expone la Virgen de la Paz. Delimitan esta 
zona central dos pequeñas columnas salomónicas. En las calles laterales se exponen, 
sobre repisas, las imágenes de San Francisco de Asís a la  y la de Santo Domingo 
de Guzmán a la izquierda. Son habituales las representaciones conjuntas de ambos 
santos. Tanto en retablos como en pinturas, los fundadores de la orden franciscana 
y dominica aparecen en directa conexión. Responden al acuerdo, formalizado entre 
ambas instituciones religiosas, de representar en sus propias obras de arte a los dos 
santos. Dichas esculturas son de la época del retablo. 

Centra el segundo cuerpo una hornacina, donde se expone la escultura titular 
del templo, San Pablo, flanqueada por dos pilastras ornamentadas con guirnaldas 
de flores y frutos. El interior de este vano se decorada con casetones de formas 
geométricas, repletos del consabido acicalamiento vegetal. Justamente encima de 
la aludida hornacina aparece el escudo de la orden dominica bordeado por copiosa 
decoración vegetal de perfiles blandos y maleables. El emblema es sujetado por dos 
pequeños angelotes que cubren sus partes pudendas con un pequeño velo de color 
rojo y portan sendas alas rojas y azules. 

A ambos lados de la escultura central, entre sendos estípites, se sitúan las 
efigies, también dispuestas sobre repisas, de San Pío V y San Antonio de Florencia. Los 
atributos del primero son el crucifijo y el rosario alguno de los cuales portó en origen. 
Actualmente no los conserva. Las representaciones iconográficas de San Antonio de 
Florencia empezaron a partir del siglo XVI. Los distintivos habituales con los que se le 
suele representar son; una balanza con los platillos cargados con un cesto de frutas 
y una hoja de papel o una bolsa de donde salen monedas. En esta ocasión se han 
suprimido dichos emblemas. Sobre las cabezas de los dos santos se emplazan los 
referidos escudos de armas del Excmo. Sr. Marqués de Alcañices y de los Balbases 
duque de Algete y Alburquerque.

Por último, el retablo queda coronado por un remate o ático semicircular que se 
adapta perfectamente a la estructura de la capilla mayor. En dicho espacio se inserta 
en la parte central, entre pilastras almohadilladas de claro sabor manierista, un calvario 
datable en el siglo XVI, de gran interés artístico. Sobre esta composición escultórica 

60 HALCÓN, Fátima; HERRERA, Francisco Y RECIO, Álvaro: El Retablo Barroco Sevillano. Op. 
cit., ps. 441-442.
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hay dos pequeños angelotes. Ambos sustentan una cartela con la siguiente leyenda: 
“NOS PRADICAMUS XPTUM CRUCI FIXUM”. 

A ambos lados de este calvario se disponen las esculturas de San Jacinto de 
Polonia en el lado del evangelio y Sano Tomás de Aquino en el de la epístola. El primero 
de ellos viste túnica dominica ricamente estofada con elementos vegetales. Con la 
mano izquierda debió sustentar en origen un copón o custodia, atributo habitual en sus 
representaciones artísticas. En la derecha sustenta una pequeña imagen de la Virgen 
sedente a la cual mira ensimismadamente. Este último emblema alude a los favores 
particulares que la Madre de Dios, le concedió por ser “su favorito”.61

Según Francisco J. Herrera este retablo, del primer cuarto del Setecientos, fue 
realizado por un artífice que transitaba a la nueva modalidad retablística dieciochesca, 
ya que incorpora como elementos novedosos el estípite y la nueva talla. Disiente aún 
de una estructuración general más acorde con el siglo anterior.  El hecho de cuadricular 
y fragmentar el espacio del retablo corresponde a notas arcaizantes para la fecha en 
que se ejecuta y puede ser debido a la necesidad de las órdenes religiosas de exponer 
en los retablos el mayor número posible de imágenes devocionales relacionadas con 
su propio santoral.62 En cuanto a la decoración que cubre la máquina lignaria esta es 
más palpable y abundante en el banco, aunque no de forma excesiva. Se compone 
de festones, colgantes, ornamentación vegetal de grandes volúmenes pero sin llegar 
nunca a sobrecargar. La composición arquitectónica sobresale frente a lo ornamental.

Pasando al muro de la epístola, hallamos en primer lugar el retablo de San 
Pedro Mártir (Lám. 7). Se dice en la génesis constructiva del cenobio que el 5 de 
septiembre de 1420, el comendador Lope Álvarez de Henestrosa y su mujer doña 
Isabel de Mendoza firmaban la escritura de donación de una serie de bienes a cambio 
de la capilla de San Pedro Mártir, lugar de su futuro enterramiento. En esta capilla, 
situada en el lado izquierdo de la capilla mayor, sólo se podrían enterrar los citados 
Lope de Henestrosa, su mujer y sus descendientes, no pudiéndolo hacer nadie más, ni 
siquiera los frailes de dicho convento.63

Tres siglos después es cuando se realizó el retablo que nos ocupa. En esa 
fecha eran propietarios de la citada capilla los marqueses de Peñaflor. Concretamente 
fue la marquesa María Francisca de Paula Fernández de Henestrosa y Córdoba (1733-
1770) la encargada de mandar erigir este mueble litúrgico. Los diferentes templos en 
los cuales la citada marquesa ostentaba patronato se vieron beneficiados de un sin 
fin de limosnas y de inversiones en bienes muebles e inmuebles. Entre ellos podemos 
destacar la colaboración en la reconstrucción de las torres de las iglesias de Nuestra 
Señora de la Victoria y de la Compañía de Jesús o su contribución en la construcción 

61 RÉAU, Louis: Iconografía del arte cristiano. Iconografía de los santos. De la G a la O. Tomo 
2. Vol. 4. Barcelona, 2000, p. 137.
62 HALCÓN, Fátima; HERRERA, Francisco Y RECIO, Álvaro: El Retablo Barroco Sevillano. Op. 
cit., p. 137.
63 A.M.P, leg. 4, doc. 6.
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de la nueva capilla de Ntra. Sra. del Rosario de este mismo convento de San Pablo y 
Santo Domingo.64

El 4 de mayo de 1760 los marqueses de Peñaflor contrataron a José Barragán,65 

maestro tallista de Écija, para la realización de este nuevo retablo  de “talla chinesca” 
para la capilla de San Pedro Mártir. El coste de dicho trabajo ascendió a 2.000 reales 
y el artífice se comprometió a finalizarlo en nueve meses. Posteriormente, entre 1761-
1762, el escultor ecijano Luis Jiménez, llevó a cabo las efigies de San Pedro Mártir, los 
ángeles, la Fe y San Antonio. La imagen titular fue colocada solemnemente el mismo 
año de la conclusión del retablo.66 Pero el simulacro que historiamos y que actualmente 
se expone en el convento no responde al ejecutado por el citado autor. Unos años más 
tarde, en 1779, el Marqués, viudo de Peñaflor, contrató por 400 reales los servicios del 
escultor de origen francés Juan Bautista Finacet para que realizara una nueva cabeza, 
manos y candelero del Santo.67 

También en 1762 fueron pintados los escudos de armas del marquesado que 
campean en la parte superior por Juan de Molina. Finalmente, la obra concluyó en el 
mes de noviembre de 1763. Entonces se colocó solemnemente la escultura del titular 
en su hornacina.68

El retablo se sitúa como hemos dicho en la nave de la epístola en el muro que 
limita con la sacristía del templo. Posee planta convexa y consta de banco, cuerpo 
y ático. En el banco se inserta un pequeño sagrario con una puerta dorada de perfil 
trilobular, decorada con una cruz tallada en la misma. En dicho lugar estuvo guardada 
la famosa Cruz del Milagro de San Pablo, desaparecida en 1810 durante el saqueo 
sufrido por el Convento durante la ocupación francesa. Justamente encima se abre la 
hornacina central en un plano más adelantado. El interior es de formato semicircular 
y está avenerado en su parte superior. En ella se expone la escultura de vestir de 
San Pedro Mártir. Flanqueándola se hallan dos estípites, que olvidan la estructuración 
geométrica y adoptan una incipiente decoración de rocalla. Del mismo modo, aparecen 
en la parte central de los mismos dos pequeñas esculturas de niños desnudos que 
adoptan una sutil pose en contraposto y levantan uno de sus brazos. Al lado de estos 
soportes, pero en un plano inferior, vemos otros dos estípites también ornamentados 
con la consabida rocaille. 

64 MARTÍN OJEDA, Marina y VALSECA CASTILLO, Ana: Écija y el Marquesado de Peñaflor, de 
Cortes de Graena y de Quintana de las Torres. Córdoba, 2000, ps. 61-62.
65 Ibídem., p. 62, cita 169. También fue el encargado de realizar el retablo de la capilla 
mayor del convento de San Luis del Monte en Peñaflor que fue costeado, en parte, por la 
misma Marquesa María Francisca de Paula. DE LA VILLA NOGALES, F y MIRA CABALLOS, E: 
Documentos inéditos para la Historia del Arte en la Provincia de Sevilla. Siglos XVI al XVIII. 
Sevilla, 1993, p. 51. Del mismo modo se sabe que realizó en Écija un retablo dedicado a 
Santa Lucía para la iglesia parroquial de San Juan en 1770.
66 MARTÍN OJEDA, Marina y VALSECA CASTILLO, Ana: Écija y el Marquesado de Peñaflor, de 
Cortes de Graena y de Quintana de las Torres. Op. cit., p. 62, nota 163.
67 Ibídem.
68 Ibid.
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Sobre los estípites se dispone un friso y una cornisa de perfil irregular que se 
rompe a la altura de la hornacina. En el centro se sitúa un penacho decorado con una 
venera y con rocallas. Por encima corre otro friso y cornisa, que se fragmentan en dos 
brazos de contornos curvos y rectilíneos, que se elevan hacia arriba. En el ático, otra 
hornacina alberga una pequeña escultura de San Antonio. En la parte más alta del 
retablo se sitúa otro frontón roto, en este caso triangular, y en medio de él otro con perfil 
curvo sobre el que se yergue una escultura de la Fe. La efigie viste una larga túnica de 
ampulosos pliegues que se recoge a la altura de la cintura. Levanta su mano derecha 
hacia el cielo y con la izquierda sostiene una cruz. Asimismo lleva sus ojos cegados 
con un paño. Flanqueando esta imagen se disponen, en los extremos del frontón, dos 
pequeños angelotes en posición sedente. Uno de ellos se ha desprendido del retablo 
y está ubicado en las dependencias internas del convento. Las figuras celestes visten 
larga túnica anudada por un cinturón, portan grandes alas y abren sus brazos hacia 
fuera. Por último, a ambos lados de este ático, aparecen los dos escudos de armas del 
marquesado de Peñaflor rodeados de un marco con rocallas. 

Podemos decir que este retablo es una de las primeras obras ecijanas donde 
aparece la rocalla. Este tipo de ornamentación, aunque visible, no llega aún a cubrir por 
completo la estructura lignaria. No se produce un horror vacui como en obras posteriores. 
La rocalla empieza a implantarse en la localidad astigitana en los años sesenta del 
siglo XVIII. La iglesia del convento de la Concepción o Descalzos, entre 1763 y 1766, 
fue redecorada siguiendo la estética rococó en pinturas, yeserías, retablos, etc.69 Por 
último, debemos recordar que lo obra no ha sido dorada, por lo que se muestra la 
madera en su color. 

Anterior a este retablo, en la misma capilla, había otro también sufragado por 
Antonio Pedro Fernández de Henestrosa, IV marqués Peñaflor. Fue realizado en 1732 
por los artífices locales  Juan José González, maestro de arquitectura y entallador, 
y Juan Prieto, escultor. Ambos artistas cobraron por el trabajo 5.500 y 1.500 reales, 
respectivamente.70

Junto a este último se dispone el retablo de Ntra. Sra. de la Saleta, obra 
anónima de mediados del siglo XVIII (Lám. 8). Está situado en el brazo izquierdo del 
crucero de la iglesia. Al parecer, en su origen perteneció a la iglesia de San Juan de 
Dios de Écija.71 Se compone de banco, cuerpo de tres calles y ático. La hornacina del 
antiguo sagrario está ocupada por un Relicario (0,21 m.) de latón dorado, con forma de 
ostensorio, donde se conserva un fragmento de la roca donde se apareció la Virgen de 
la Saleta en 1846. Se acompaña esta reliquia de un certificado de autenticidad en el que 
se lee lo siguiente: “LAPIDIS FRACMENTUM, QUÓ SÉDIT BEATÍSIMA VIRGO MARIA 
DE SALETA IN SUA APPARITIONE. DIA 19 SEPTEMBRIS ANNI 1846”. Asimismo 
en esta parte del retablo cuelgan unas ménsulas repletas de decoración vegetal que 

69 HALCÓN, Fátima; HERRERA, Francisco Y RECIO, Álvaro: El Retablo Barroco Sevillano. Op. 
cit., p. 227.
70 MARTÍN OJEDA, Marina y VALSECA CASTILLO, Ana: Écija y el Marquesado de Peñaflor, de 
Cortes de Graena y de Quintana de las Torres. Op. cit., p. 62, nota 163.
71 A.G.A.S. Inventario dé los objetos, imagines y alhajas propias de la iglesia de San Pablo y 
Santo Domingo de la ciudad de Écija. Op. cit., s/f.
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sirven de base para los soportes. Los cuatro estípites articulan el cuerpo  en tres calles. 
Su estructura es muy singular, ya que están compuestos de una sucesión de formas 
bulbosas y coronados por capiteles repletos de decoración vegetal. 

En la calle central aparece un manifestador. Encima se dispone la hornacina 
central con una imagen de vestir de Santa Catalina de Siena. Dicha efigie sustituye a 
la titular del retablo que se encuentra en proceso de restauración por el artista ecijano 
Rafael Amadeo Rojas. Flanqueándola, en las calles laterales, se yerguen sobre sendas 
peanas las esculturas, de talla completa, de la beata Margarita de Saboya, en el lado 
derecho; y de Santo Domingo de Silos, en el lado izquierdo. Ambas efigies se exponían 
originalmente en el retablo de San Vicente Ferrer. En esta ocasión se le representa 
con su iconografía habitual. Viste la túnica dominica. En su mano izquierda porta un 
libro abierto y con la derecha debió sujetar un báculo. En su pequeño rostro ostenta 
ojos pequeños, nariz perfilada y labios diminutos. Está tonsurado y timbrado con una 
diadema. 

En el lado opuesto, la imagen de la beata Margarita de Saboya. La efigie viste 
túnica color crema y manto negro que cae simétricamente desde los hombros hacia 
abajo. Del mismo modo su cabeza queda cubierta con un velo. Su rostro de infantiles 
rasgos posee ojos y boca pequeña y diminuta nariz. Posee, también, una diadema de 
formato circular.

Los mencionados estípites del retablo sostienen un entablamento de perfil 
irregular con una venera en su parte central. El conjunto se corona con el ático de 
formato semicircular. Se compone de una parte central donde se emplaza un cuadro 
entre pequeños estípites. En el lienzo, dispuesto bajo un pequeño dosel, se reproduce 
la Presentación de la Virgen en el Templo. A ambos lados de esta obra pictórica debió 
de haber otras dos pinturas, de formato semicircular, que han desaparecido.

El retablo, como hemos dicho, datable en los comedios del siglo XVIII por sus 
características formales, pudo haber sufrido algún que otro retoque o modificación 
a finales del siglo XVIII o en épocas posteriores. Podemos decir, además, que 
escasea el trabajo de talla en él, centrándose el aparato ornamental sobre todo en las 
molduras.72

El retablo de la Beata Juana de Aza, de madera dorada, queda empotrado 
en el muro de la nave de la epístola. Se fecha a mediados del siglo XVIII y es obra 
anónima. Posee formato semicircular y está compuesto de mesa de altar, banco, un 
sólo cuerpo de tres calles y remate. 

En el centro de la estructura lignaria hay un baldaquino  cerrado con un cristal, 
donde se expone la imagen sedente de la titular del mismo (1,36 m.), obra anónima 

72 HALCÓN, Fátima; HERRERA, Francisco Y RECIO, Álvaro: El Retablo Barroco Sevillano. Op. 
cit., p. 442.
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de la misma época que el retablo. En origen estaba acompañada por otra pequeña 
escultura de su hijo Santo Domingo que actualmente se conserva en el convento de 
Santa Florentina.73 En la mano derecha sostiene un rosario y en la izquierda un pequeño 
libro. 

A ambos lados se yerguen dos estípites y en los extremos de las entrecalles 
laterales otros dos, pero de mayores dimensiones. Estos soportes están compuestos 
por una pirámide invertida en su parte inferior, un cuerpo prismático justo encima y 
unos fustes salomónicos con decoración de racimos de vid en su tercio superior. Se 
rematan con un capitel corintio. Es un claro ejemplo, por tanto, de la  transición que está 
experimentando la retablística por estas fechas. Por entonces, se empieza a incluir el 
estípite como articulador de los retablos. En Sevilla, los artistas más jóvenes hicieron 
suyo rápidamente el uso del nuevo soporte. Por el contrario, los maestros consagrados 
se mostraron más reacios a hacer desaparecer la columna salomónica.74

Como ya hemos dicho, el retablo posee dos entrecalles de perfil curvilíneo 
donde se insertan sendos medallones tetralobulados. En ellos aparecen tallados dos 
escenas: en el lado derecho, las constituciones presentadas al papa Honorio III; y en 
el lado izquierdo, la imposición del hábito por Santo Domingo a las primeras monjas 
(Lám. 10). En el primer relieve aparece el pontífice sentado en un rico sillón, con las 
vestiduras papales. A sus pies se sitúa Santo Domingo; en posición genuflexa, con las 
consabidas constituciones en sus manos. El santo viste el hábito dominico, ricamente 
estofado. La escena se enriquece con unos cortinajes, que se descorren para permitir 
la visión del evento. La segunda escena transcurre en un marco similar al anterior. 
En esta ocasión, ante Santo Domingo, sedente, vestido con el oportuno hábito, se 
arrodilla una monja, con las manos unidas en el pecho en gesto de oración y con la 
cabeza levemente inclinada hacia abajo. Se dispone a recibir el hábito. En esta escena 
aparecen de nuevo los cortinajes plegados. Al igual que en el relieve anterior, todo está 
ricamente acicalado con motivos vegetales de tonos dorados.

El remate avenerado del retablo es semicircular y queda separado del cuerpo 
central por un entablamento de perfiles quebrados con entrantes y salientes. En su 
interior se encuentra una hornacina que está desprovista de imagen alguna, pero que 
en origen albergó una pequeña escultura de Santo Domingo.75 Corona el conjunto un 
pequeño penacho donde se inserta el escudo de la orden dominica.

Esta máquina lignaria posee, asimismo, abundante decoración, distribuida 
homogéneamente por toda su superficie, sin llegar a sobrecargar el conjunto. Los 
elementos utilizados son motivos vegetales de perfiles carnosos y rotundos, flores, 
frutos, hoja de cardo, etc. Todos ellos consiguen  barroquizar la estructura. Al parecer, 

73 A.G.A.S. Inventario dé los objetos, imagines y alhajas propias de la iglesia de San Pablo y 
Santo Domingo de la ciudad de Écija. Op. cit., s/f.
74 HERRERA GARCÍA, Francisco Javier: El retablo sevillano en la primera mitad del siglo XVIII. 
Sevilla, 2001, ps. 252-253.
75 A.G.A.S. Inventario dé los objetos, imagines y alhajas propias de la iglesia de San Pablo y 
Santo Domingo de la ciudad de Écija. Op. cit., s/f.
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esta capilla fue construida en 1714 y sus propietarios fueron los Barcárcel Zea.76

El siguiente ejemplo que vemos es el retablo de Santo Tomás de Aquino, 
obra anónima de mediados del siglo XVIII (Lám. 9)). El retablo, de madera tallada 
y dorada, está compuesto de banco, cuerpo de tres calles y ático. En el centro del 
banco se enmarca un lienzo con un Ecce Homo, de la época del retablo (0,41 x 0,35 
m.). Cristo es representado, de medio cuerpo, con una túnica roja. El lienzo está 
tachonado con numerosos exvotos. Justo encima del cuadro y escrita en el mismo 
retablo se encuentra una inscripción que dice lo siguiente: “EL PADRE FRAI DIEGO DE 
CADIZ CONCEDIÓ 80 DÍAS DE INDULGENCIA A LOS QUE RESARAN UN CREDO 
DELANTE DE ESTE SEÑOR DE LA PACIENCIA”. Esta zona inferior se complementa 
con casetones romboidales y talla vegetal.

El cuerpo posee en su parte central un baldaquino donde se expone la imagen 
de vestir del titular entre sendos estípites. Los soportes están formados por una 
pirámide invertida, un cuerpo prismático y un fragmento de pilar cuadrangular que da 
paso a un capitel corintio. Asimismo, se encuentran aislados del respaldo y tallados por 
tres caras. Su carácter atectónico y decorativo es manifiesto. En las calles laterales,  
sobre repisas, se disponen las efigies San Alberto Magno (1,48 m.) y del Beato Agustín 
Gazoto (1,45 m.), ambas del siglo XVII. 

El remate semicircular incluye en su interior un lienzo de la época del retablo. 
La pintura reproduce a San Pío V imponiendo la birreta a Santo Tomás. Aparece el 
pontífice, sentado en un sillón con un pequeño dosel, con gran barba blanca y ataviado 
con los ropajes papales y con la tiara. Santo Tomás, agradecido, se arrodilla ante el 
Santo Padre sobre un pavimento ajedrezado. El dominico viste el hábito de la Orden 
de Predicadores y sobre su pecho cuelga una cadena de oro con la figura del sol en el 
centro. En un segundo plano, dos ángeles mancebos presencian la escena, mirando 
al espectador. Las figuras celestes de largas y rubias cabelleras portan grandes alas y 
visten ampulosas indumentarias de color rojo y azul. En la parte inferior del lienzo se 
puede leer la siguiente inscripción: “ALTISSIMUS DEDIT YNTELLECTUM QVINQVE 
VIRIS. ET SCRIPSERUNT ESDRE. 4”. 

En el intradós del arco que compone este remate se encuentra otros dos lienzos 
de menor formato, también de la época del retablo, con las representaciones de San 
Lorenzo y  Santa Bárbara. El primero se yergue sobre una base de nubes mientras 
sostiene una parrilla, símbolo de su martirio. Viste la túnica roja de diácono, decorada 
sutilmente con motivos vegetales. La efigie, de estilizada figura, posee un bello y 
sonrosado rostro y es coronado con una diadema de flores por un pequeño angelote. 
Santa Bárbara de pie, viste larga túnica porta una torre entre sus manos, símbolo que 
la identifica en las representaciones artísticas. Dicho atributo iconográfico alude a la 
torre donde su padre, el sátrapa Dióscuro, la encerró para sustraerla al proselitismo 
cristiano. Dicha construcción suele representarse con tres vanos que simboliza su 
adoración a la Santísima Trinidad.77

76 MARTÍN JIMÉNEZ, José: Memorias ilustres del convento de San Pablo y Santo Domingo de 
la ciudad de Écija. Op. cit., p. 37.
77 RÉAU, Louis: Iconografía del arte cristiano. Iconografía de los santos. De la A a la F. Tomo 
2. Vol. 3. Op. cit., ps. 169-172
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UNA APROXIMACIÓN AL CONOCIMIENTO DEL PATRIMONIO 
MUEBLE DE ÉCIJA. DOCUMENTACIÓN. 

PROTECCIÓN. CONSERVACIÓN

Juan Antonio Arenillas
Doctor en Historia del Arte. 
Centro de Documentación 

Instituto Andaluz del Patrimonio Histórico

 Écija atesora en sus iglesias, conventos y palacios, un rico y valioso patrimonio 
mueble, que permite aseverar que esta ciudad de la campiña sevillana es uno de los 
municipios más importantes de la provincia e incluso de las más significativas del 
territorio andaluz. A la riqueza de su patrimonio mueble, se une la monumentalidad de 
sus edificios, ya sean civiles o religiosos.

 Al estudio de este amplio patrimonio se han dedicado numerosas publicaciones. 
En este sentido, tres instrumentos bibliográficos, como el Catálogo Arqueológico y 
Artístico de la Provincia de Sevilla, el Inventario Artístico de Sevilla y su Provincia y la 
Guía Artística de Sevilla y su provincia, recientemente reeditada, han servido para que 
el ciudadano conozca el patrimonio de la ciudad, en sus diferentes manifestaciones. 
El primero de los libros citados, publicado en 1951 recogía con bastante pulcritud 
referencias históricas y artísticas de los muebles e inmuebles, con la novedad 
importante del abundante material gráfico y la investigación directa en los archivos 
parroquiales y conventuales1. El Inventario, pensado casi como un libro de bolsillo, 
alcanzaba una mayor exhaustividad en la descripción y análisis de cada uno de los 
elementos patrimoniales2. Por último, la Guía se diseña con un carácter más divulgativo, 
acercando de un modo más eficaz la historia y el arte ecijano al ciudadano3.

 Del mismo modo, se han ido publicando trabajos monográficos sobre la ciudad, 
tocándose en cada uno de ellos distintos temas. De Mª Mercedes Fernández Martín 
es la monografía dedicado al arte de la madera en el siglo XVIII, en el que se estudian 
una amplia diversidad de tipologías de muebles realizados por carpinteros para las 
iglesias y conventos, principalmente4. Otro trabajo importante para el conocimiento 
de la patrimonio mueble de Écija, es el libro de Gerardo García León dedicado a la 
orfebrería ecijana5. Tampoco debe olvidarse la importante labor que la Asociación de 

1 HERNÁNDEZ DÍAZ, José, SANCHO CORBACHO, Antonio, COLLANTES DE TERÁN, Francisco: 
Catálogo Arqueológico y Artístico de la Provincia de Sevilla, Tomo III, Sevilla, Diputación 
Provincial, 1951.
2 VV.AA.: Inventario artístico de Sevilla y su provincia, Tomo I, Sevilla, Ministerio de Cultura, 
1983.
3 MORALES, Alfredo J.; SANZ, María Jesús; SERRERA, Juan Miguel; VALDIVIESO, Enrique: Guía 
Artística de Sevilla y su provincia, Tomo II, Sevilla, Diputación Provincial, 2004.
4 FERNÁNDEZ MARTÍN, Mª Mercedes: El arte de la madera en Écija durante el siglo XVIII, Écija, 
1994.
5 GARCÍA LEÓN, Gerardo: El arte de la platería en Écija. Siglos XV-XIX, Sevilla, Diputación 
Provincial, 2001.
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Amigos de Écija viene haciendo con la celebración de las Jornadas de Patrimonio y la 
posterior publicación de las ponencias.

 A pesar de la importante labor de investigación que vienen realizando distintos 
profesionales sobre el patrimonio mueble ecijano, obviamente queda mucho por hacer. 
En las siguientes líneas se expondrá, a modo de síntesis, los distintos trabajos que 
desde la Consejería de Cultura se han ido realizando, en la documentación, protección y 
conservación del patrimonio mueble de la ciudad. Se empezará analizando el patrimonio 
mueble protegido, se pasará a exponer la importante documentación generada en el 
Inventario de la Ermitas de la provincia de Sevilla, y se finalizará con la exposición y 
relevancia del Inventario de Bienes Muebles de la Iglesia Católica, como instrumento 
de conocimiento, documentación, protección y conservación del patrimonio mueble, y 
su incidencia en la ciudad de Écija.

PATRIMONIO MUEBLE PROTEGIDO
 
 Del amplio conjunto arquitectónico conservado en la ciudad, con más de  una 
veintena de edificios religiosos de interés, sólo figuran como protegidos como Bien 
de Interés Cultural (BIC), los palacios de los marqueses de Peñaflor y de Benamejí, 
el Palacio del Conde de Palma-Convento de San José y las iglesias de Santiago y 
del Antiguo Hospital de la Concepción. Además está protegida la muralla y distintas 
torres6.

 A nivel de patrimonio mueble, sólo están protegidos los pertenecientes a la 
Iglesia del antiguo Hospital de la Concepción7. En concreto se trata del retablo mayor, 
obra anónima del siglo XVII, en el que además de la propia estructura arquitectónica, se 
individualizan las esculturas de la Inmaculada Concepción, San Miguel, San Cristóbal 
y el grupo escultórico de Santa Ana y la Virgen. Todas estas piezas están realizadas 
en madera tallada y policromada, documentándose como obras del siglo XVII. También 
están protegidos los retablos marco de la Virgen de la Soledad, obra anónima del siglo 
XIX; de la Sagrada Familia con San Joaquín y Santa Ana, cuya arquitectura es del 
XVIII y el lienzo del XVII; de la Visión de San Antonio, anónimo del XVIII y, por último, 
el dedicado a San Juan Nepomuceno, fechado también en el XVIII. Además también 
están protegidos dos óleos sobre lienzo con las representaciones de Cristo ante la 
Verónica camino del Calvario y Jesús Nazareno, ambas obras anónimas del siglo XVIII, 
y la escultura de Jesús del Mayor Dolor, obra realizada por Lorenzo Cano en 1814.

EL INVENTARIO DE BIENES MUEBLES DE LAS ERMITAS DE LA PROVINCIA DE 
SEVILLA: LA ERMITA DE NUESTRA SEÑORA DEL VALLE.

 Este proyecto se realizó entre los años 1988 y 1989, abarcando prácticamente 
todos los municipios de la provincia de Sevilla8. Encargado desde la Consejería de 

6 En Andalucía están protegidos 1.970 inmuebles y en la provincia de Sevilla, 302.
7 La Iglesia del antiguo Hospital de la Concepción fue declarada BIC por Decrero 120/2002, 
de 2 de abril, que fue publicado en Boletín Oficial de la Junta de Andalucía (BOJA) nº 55, 
el 11 de mayo de 2002.
8 El trabajo fue dirigido por el historiador del arte, Juan Carlos Hernández Núñez, colaborando 
un grupo de historiadores formado por José Manuel Baena Gallé, José Ramón Barros 
Caneda, Mª Mercedes Fernández Martín, Luis Fco. Martínez Montiel y Josefa Mata Torres.
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Cultura, por la Dirección General de Bienes Culturales (DGBC), se pretendía documentar 
textual y gráficamente un patrimonio prácticamente desconocido, al que se le había 
dado siempre una importancia relativa en comparación con el conservado en iglesias y 
conventos.

 Los criterios y metodología de trabajo aplicados en este inventario, fueron 
facilitados por la DGBC. La ficha en formato papel, contenía unos datos básicos de 
Identificación y Localización, Descripción, Análisis, Conservación y Documentación 
Bibliográfica de los muebles. Como soporte gráfico, se realizaban dos fotografías 
(10x15 cm.), una general y otra de detalle de cada una de las piezas catalogadas.

 En Écija fue inventariada la Ermita de Nuestra Señora del Valle, un edificio con 
origen en un templete mudéjar del segundo tercio del siglo XV, con una original planta 
centrada cubierta con bóveda semiesférica sobre trompas, que fue transformado en 
siglos posteriores, añadiéndosele dos naves.
 Al mismo tiempo que se realiza un estudio de la historia y arquitectura del 
inmueble, se inventarían cuatro pinturas con las representaciones de la Adoración de 
los magos, La Circuncisión, el Martirio de las monjas del Valle y la Piedad. También se 
documenta el magnífico crucero de piedra del segundo tercio del siglo XV, el retablo 
dieciochesco de la Virgen del Valle, con la imagen titular, y las esculturas de Nuestra 
Señora del Rosario y San Roque, esta última del siglo XVII.
  

EL INVENTARIO DE BIENES MUEBLES DE LA IGLESIA CATÓLICA: LAS IGLESIAS 
DE SANTIAGO EL MAYOR Y SAN GIL ABAD

 En el año 1989, se inician los trabajos de inventario del patrimonio eclesiástico 
en Andalucía, en la diócesis de Granada9. Dos años más tarde lo hacen las de Cádiz, 
Córdoba, Jerez de la Frontera y Málaga. En 1995 se incorpora Sevilla y finalmente, en 
el año 2004, se comienza el inventario en Almería, Guadix, Huelva y Jaén. Actualmente, 
el Inventario de Bienes Muebles de la Iglesia Católica está activo en todo el territorio 
andaluz, con doce equipos, uno por cada diócesis, salvo en Córdoba y Sevilla que 
existen dos.

 A finales de 1993, la Dirección General de Bienes Culturales y el Instituto Andaluz 
del Patrimonio Histórico, colaboran en la coordinación del proyecto, encomendándose 
al último organismo citado el seguimiento del Inventario. Los distintos equipos que 

9 En el Acuerdo entre el Estado Español y la Santa Sede sobre Enseñanza y Asuntos Culturales 
de 1979, se sientan las bases de lo que será posteriormente el Inventario de Bienes Muebles 
de la Iglesia Católica. El artículo 15 que trata de La Iglesia, viene a ser una declaración de 
intenciones de porqué  documentar el patrimonio de la iglesia y sus finalidades de cara a 
su difusión y conservación. Así se indica la necesidad de poner al servicio de la sociedad su 
patrimonio  histórico, artístico y documental, así como preservar, dar a conocer y catalogarlo. 
No falta el facilitar su contemplación y estudio, y su conservación para impedir cualquier 
tipo de pérdida. La orden de la Consejería de Cultura sobre la constitución, composición y 
funciones de la Comisión Mixta Junta de Andalucía-Obispos de la Iglesia, de 1986, incide en 
la necesidad de fijar criterios de catalogación e inventario de Archivos, Bibliotecas, Museos 
y Patrimonio Artístico mueble e inmueble, y el modo de realizarlo. También recoge la idea 
de proponer programas para el inventario y catalogación. Los trabajos de inventario se 
han regido por dos convenios: Ministerio de Cultura-Iglesia Católica de Andalucía (1989-
2004) y Junta de Andalucía-Iglesia Católica de Andalucía (2004, aún vigente).
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venían trabajando hasta esos momentos, aplicaban los criterios y metodología del 
Ministerio de Cultura. Como soporte de la documentación textual, se cumplimentaba 
una ficha en formato papel por triplicado (una copia para el Obispado correspondiente, 
otra para el Ministerio de Cultura y la última para la Consejería de Cultura de la Junta de 
Andalucía) y como documentación gráfica, fotografías (8x12 cm.) con su correspondiente 
negativo. No se incluían en el Inventario tipologías como pinturas murales, esculturas 
monumentales, etc., que se entendían como inmueble. Tampoco se aplicaba una 
metodología de trabajo clara, no existiendo criterios espaciales a seguir en el exterior e 
interior de los inmuebles, ni tampoco para piezas tan características como los retablos, 
en los que no se seguía un orden predeterminado a la hora de catalogar cada una de 
los muebles que los conformaban. Por último y en referencia a los equipos de trabajo, 
tan solo se requería a un historiador del arte para su dirección, obviándose otro tipo de 
profesionales necesarios en la documentación del patrimonio mueble.

 En la fecha indicada, el Instituto Andaluz del Patrimonio Histórico y el Centro 
de Cálculo de la Universidad de Málaga, diseñan y desarrollan Catálogo, la primera 
base de datos del Sistema de Información del Patrimonio Mueble de Andalucía10. 
Posteriormente, en 1998, se culmina Bienes Muebles, que mejora notablemente a la 
anterior aplicación, y en 2006, se está culminando la base de datos de Patrimonio 
Mueble, aplicación en tres capas, que permitirá la carga y consulta de la información 
del Patrimonio Mueble de Andalucía a través de la red corporativa de la Junta de 
Andalucía11.

 La base de datos presenta una estructura modular recogiendo información 
sobre la Identificación y Localización, Descripción, Análisis, Conservación, Protección y 
Documentación de los muebles. Para definir su estructura, los módulos de información 
y los atributos o campos, el equipo de historiadores del arte que coordinaba el proyecto, 
realiza un análisis de los distintos instrumentos utilizados en esos momentos en la 
catalogación del patrimonio mueble12. De ese modo, no sólo se creaba una base de 
datos para almacenar información del patrimonio de la iglesia andaluza, sino que 
también se pretendía recoger los datos sobre los muebles protegidos y la de otros 
proyectos de catalogación e inventario13.

 Al mismo tiempo que se trabaja en la aplicación informática, se establecen unos 
criterios y metodología de trabajo, hasta esos momentos inexistentes. Quizás el más 

10 Este sistema se engloba en el Sistema de Información del Patrimonio Histórico de 
Andalucía, diseñado y desarrollado en el Centro de Documentación del Instituto Andaluz 
del Patrimonio Histórico. En relación a la base de datos véase, Martínez Montiel, Luis: “La 
Base de Datos de Bienes Muebles del Patrimonio Histórico Andaluz”, PH Boletín del IAPH, 10, 
Junta de Andalucía, Sevilla, pp. 46-49, y “La Base de Datos de Bienes Muebles del Patrimonio 
Histórico Andaluz, II”, PH Boletín del IAPH, 11, Junta de Andalucía, Sevilla, pp. 42-43.
11 En relación a Bienes Muebles, debe consultarse ARENILLAS TORREJÓN, Juan Antonio: 
“Bienes Muebles, hacia un nuevo concepto en la catalogación del Patrimonio Mueble”. 
Boletín del Instituto Andaluz del Patrimonio Histórico, 32. Junta de Andalucía. Sevilla, 2000, 
Pgs.: 200-204.
12 El equipo de historiadores del arte del IAPH estaba integrado por Luis Fco. Martínez Montiel, 
Juan Carlos Hernández Núñez y Juan Antonio Arenillas.
13 Al margen de recoger la información sobre el patrimonio mueble protegido en Andalucía, 
se pudieron incorporar proyectos como el Inventario del Patrimonio Mueble de la Universidad 
de Granada o los inventarios de los bienes muebles de las ermitas de las provincias de 
Córdoba y Sevilla.
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importante sea la conformación del equipo de trabajo, en el que hace necesaria la 
participación de un historiador del arte y un fotógrafo, y se propone la incorporación de 
un informático y un experto en conservación, hoy ineludible para cualquier equipo que 
inventaríe el patrimonio mueble de la iglesia en Andalucía.
 
 Se establecen criterios para seguir un orden preestablecido en los exteriores 
e interiores de los inmuebles. De este modo, el catalogador deberá seguir el sentido 
de las agujas del reloj, iniciando el inventario por el exterior, pasando posteriormente 
el interior. Con vistas a seguir también un orden en determinados muebles como los 
retablos, se introduce el concepto de “Serie”, estableciéndose como criterio inventariarlo 
de abajo a arriba, y de izquierda a derecha. Este método también se aplica en tipologías 
como pinturas murales, yeserías, zócalos de azulejos, etc.

 Con todo este conjunto de criterios, metodología y normas, se está logrando 
cualificar la documentación que se recoge de cada uno de los bienes que integran el 
patrimonio mueble andaluz. A la información que identifica, localiza, describe y analiza 
el mueble, se unen dos módulos de gran importancia y con los que se pretende que 
el Inventario de Bienes Muebles de la Iglesia Católica, además de ser un instrumento 
de protección y de conocimiento, sirva para la planificación de actuaciones en el 
patrimonio mueble andaluz, ya sea para protegerlo, ya sea para conservarlo. De este 
modo, los equipos hacen una propuesta de protección de cada una de las piezas que 
inventarían, y además, realizan un primer diagnóstico al reconocer directamente el 
estado de cada uno de los bienes. Al ser necesaria la colaboración de un experto en 
conservación y restauración, su dictamen es enormemente válido, y permite al Servicio 
de Conservación de la Dirección General de Bienes Culturales y de las Delegaciones 
Provinciales, programar las distintas actuaciones.
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 Todo este conjunto de criterios, metodología y normas, han sido aplicados en 
los inventarios realizados en la ciudad de Écija, de un modo muy efectivo. En concreto, 
entre los años 2001 y 2002, se catalogaron las iglesias de Santiago el Mayor y San 
Gil14. En el primero de ellos, se contabilizaron un total de 200 muebles, mientras que en 
el segundo fueron 18315.

El Inventario de Bienes Muebles de la Iglesia Católica en la Diócesis de Sevilla.

 La variedad tipológica es amplia 
abarcando ciento cincuenta y dos pinturas, ya 
sean de caballete o murales, ochenta y ocho 
esculturas, treinta y dos retablos, sesenta y 
una piezas de orfebrería, y otras cincuenta 
piezas de muy diferentes tipologías. 

Gracias al proyecto, también se han podido 
documentar textual y gráficamente obras de 
artistas de primer nivel. Es el caso del retablo 
mayor de la Iglesia de Santiago, obra de Alejo 
Fernández, o las pinturas que Pedro Villegas 

14 La información ha sido facilitada por el Servicio de Información del Centro de 
Documentación del Instituto Andaluz del Patrimonio Histórico. El inventario fue coordinado y 
realizado por Enrique Valdivieso González y José Fernández López, entre los años 2001 y 2002. 
Agradezco a ambos las facilidades dadas para la reproducción de algunas imágenes.
15 En la ciudad de Sevilla se han inventariado un total de 5.156 muebles, mientras que en 
provincia han sido 2.803 repartidos por dieciséis municipios.
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16 Tal cuestión ha sido puesta en relevancia por VALDIVIESO, Enrique: “Esplendores del 
barroco ecijano”, Écija, ciudad barroca (I), Écija, 2005.

Marmolejo dejó en el retablo de la Virgen de los Dolores de la misma iglesia. Pero 
también han sido estudiadas pormenorizadamente obras como el Calvario del XVII, de 
Luis Antonio de Morales, en el indicado inmueble, o los retablos, puertas y cajoneras 
que realizara Juan Guerrero para la Iglesia de San Gil, en el siglo XVIII.

 En cuanto a estilos, la mayoría de las piezas corresponden al barroco con 
doscientas cincuenta y cuatro, siguiéndole en importancia las cuarenta y siete 
renacentistas, las veintiuna rococó, las dieciséis neoclásicas o las nueve góticas. 
De este análisis se desprende que Écija alcanzó en los siglos del barroco, una gran 
importancia y demuestra el nivel artístico alcanzado entre los años 1600 y 177516.

CONCLUSIONES

 No cabe duda que todavía queda mucho trabajo que realizar en el análisis y 
documentación del patrimonio mueble de Écija. Si se hiciera una comparación entre 
lo que en estas líneas se ha expuesto, y lo que aún queda por hacer en la ciudad, 
parece obvio que la conclusión es que prácticamente no se ha hecho nada. Nada más 
lejos de la realidad, si el análisis comparativo se hiciera con el resto de la diócesis o 
provincia de Sevilla e incluso a nivel regional. No se puede decir que Écija sea una 
ciudad privilegiada, pero sí se puede afirmar que ha estado y está presente en las 
distintas programaciones de la Consejería de Cultura.

 Siempre hay que recordar que el patrimonio mueble andaluz, arqueológico, 
arquitectónico, mueble, etc., es amplio, diverso y rico, y que supera con creces a 
la inmensa mayoría de las comunidades autónomas españolas. Écija, no escapa a 
esa realidad, y poco a poco, con el esfuerzo de todas las instituciones y todos los 
ciudadanos, logrará tener su patrimonio mueble inventariado, documentado, protegido 
y conservado.
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Fig. 5. Iglesia de Santiago el Mayor. Retablo 
de la Virgen de los Dolores. Sagrada estirpe.

Pedro de Villegas Marmolejo. 1573.
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Facistol. Anónimo. 1601-1630.
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Fig. 9. Iglesia de Santiago el Mayor. 
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RESUMEN 

Este artículo intenta exponer de forma general la problemática que envuelve 
al retablo en madera policromada, así como abordar unas pautas metodológicas 
que permitan que su conocimiento e intervención se desarrolle en consonancia con 
sus necesidades, con la función que desempeña y con su difusión. Este enfoque, en 
principio tan escueto, puede dar lugar a engaños, ya que no es siempre ni tan fácil, ni 
tan ni obvio, la puesta a punto de una metodología y de una tecnología de tratamiento 
para esta tipología de bienes culturales, que pese a ser un bien habitual al que todos 
estamos acostumbrados a ver en nuestras iglesias, siguen siendo, incluso para los 
profesionales de la Restauración, unos grandes desconocidos. 

Su conocimiento implica, no sólo considerar al retablo desde la perspectiva 
tradicional de bien cultural constituido por una serie de materiales, más o menos 
complejos, que presentan unas determinadas patologías, sino también, estudiarlo desde 
una concepción integral, en la cual se considera al retablo como parte de un contexto 
que hay que evaluar a priori. Este contexto abarca parámetros relacionados con su 
aspecto físico, material, o de intervención, además de aquellos otros socio-culturales 
inherentes a su pertenencia a una comunidad, de la cual forma parte desarrollando 
una función cultual o cultural determinada; en la mayoría de las ocasiones, vigente hoy 
día. Por último, no podemos olvidar que esta metodología debe arbitrar y poner a punto 
instrumentos que consientan la viabilidad técnica y administrativa de la intervención 
definida.

PROBLEMÁTICA GENERAL 

Los retablos son unos bienes culturales muy complejos ya sea por su diseño, 
concebido como una máquina arquitectónica capaz de adquirir grandes dimensiones, 
como por la diversidad de materiales que participa en su decoración y ornamentación. 
Sí bien nos resultan muy familiares, ya que por lo general decoran los testeros de las 
capillas o el altar mayor de nuestras iglesias, también son grandes desconocidos, ya 
que sólo determinados aspectos, como los documentales e históricos, se han venido 
estudiando sistemáticamente con una metodología científica rigurosa. De hecho, si 
realizamos una búsqueda bibliográfica del tema, es habitual encontrarnos con muy 
pocas referencias explícitas al conocimiento pleno de los retablos, me refiero al 
estudio tecnológico y científico de ciertos aspectos como los materiales, las técnicas 
de ejecución, los sistemas constructivos, las patologías, los factores de alteración; a 
excepción de aquellos textos que abordan su conservación-restauración, y aún así, 
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son pocos los que estudian el retablo como un conjunto indivisible (anverso-reverso). 

La realidad es que hoy día estamos empezando a plantearnos su conocimiento 
con una metodología específica, adecuada a sus particulares exigencias y necesidades, 
en la que se deben conjugar los aspectos implícitos a las disciplinas técnicas que 
abordan su estudio o su intervención, con la realidad sociocultural en el que están 
inmersos, sin olvidarnos de las exigencias legales y administrativas que implican poner 
en práctica su conservación-restauración. 

Estos bienes tan singulares se ven afectados por una problemática particular, 
considerada   como uno de los mayores factores de riesgo a los que pueden encontrarse 
sometidos: la función que desempeña. Los retablos, construidos a modo de telón de 
fondo, de escenario, donde se representan una serie de escenas litúrgicas fácilmente 
interpretables por la comunidad religiosa a quien va dirigido el mensaje, se encuentran 
inmersos en una serie de situaciones cíclicas en el tiempo que pueden alterar su evolución 
natural, transformándola, me refiero tanto a la función cultual, cuando el retablo la 
continua desempeñando; de hecho, es habitual ver los fines de semanas como delante 
de ellos se siguen celebrando acontecimientos como bodas, bautizos, comuniones, 
etc., o como en otras épocas de la liturgia, se encuentran parcial o totalmente ocultos 
por telones o escenografías inmediatas montadas expresamente para el besamanos 
o besapies de sus imágenes titulares. Pero también incluyo aquí otras funciones, en 
principio ajenas a él, como ocurre cuándo la importancia del contexto arquitectónico 
en el que se encuentra, implica su uso en otros tipos de eventos de carácter cultural o 
social: conciertos, representaciones, actos culturales, o sedes de organismos públicos, 
como ocurre con el retablo de la iglesia del Antiguo Hospital de las 5 Llagas de Sevilla, 
hoy Parlamento de Andalucía. Sin olvidarnos de incluir, los retablos descontextualizados 
de su ámbito original, o en estado abandono, bien porque los edificios de origen ya no 
desempeñan su función, o bien por que por su advocación u otras circunstancias, se 
ven relegados a una situación de extrema ignorancia por parte de sus cuidadores o 
por los responsables eclesiásticos o administrativos; o por la situación opuesta, un 
exceso de celo por parte de sus propietarios o cuidadores, que sí no se realiza de 
forma correcta, puede entrañar graves riesgos para su integridad conservativa. (Foto 
nº 1, Foto nº, 2 Foto nº 3).

Un hecho fácilmente constatable es que son pocos los retablos que se restauran 
anualmente en nuestro país, no por falta de bienes sobre los que actuar, sino por el 
elevado coste que suele alcanzar su intervención. Llegados a este punto, es necesario 
plantearse una adecuada política de inversión y de actuación que implique atender 
el máximo de casos, con las máximas garantías y con el menor coste económico. 
Este planteamiento, está en consonancia con defender una política conservativa, 
articulando actuaciones, que palien los daños, en vez de plantear una política de 
acción restaurativa, en la que se primen aquellos tratamientos que actúen más sobre 
su aspecto estético en detrimento de los conservativos. Cuando no hay dinero para 
todo, es  mejor eliminar las causas y los propios daños que afectan a la integridad 
del retablo que, actuar únicamente sobre su estética. No podemos olvidar que este 
último enfoque comprende la mayoría de tratamientos, que por la elevada mano de 
obra que requieren, incrementan el coste final de la actuación de forma considerable. 
Si a este hecho, unimos que a veces la propuesta de actuación no se adecua, ni a las 
exigencias, ni a las necesidades del retablo, ya que por lo general se abordan acciones 
exclusivamente sobre el anverso, muchas veces, obviando los problemas del soporte, 
del reverso o del paramento sobre el que se apoya. La consecuencia directa, es que se 
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ha invertido en restaurar una obra que seguirá evolucionando negativamente, puesto 
que parte de las patologías y su origen, al no tomarse siquiera en consideración, no 
han podido ser eliminadas, lo que lamentablemente conlleva al desarrollo de ciertos 
deterioros ya existentes que, entre otras causas posibles, motivaron la restauración; 
agravados, en la mayoría de los casos, por la propia intervención realizada, puesto que 
no podemos olvidar, que cualquier actuación sobre un bien cultural, con independencia 
de su alcance, conservativo o restaurativo, someten a la obra a un considerable 
stress. 

CONSTRUCCIÓN 

Llegados a este punto, es conveniente comprender como funciona esta gran 
maquinaria de piezas que conforman nuestros retablos, del mismo modo que entender 
cómo se decora su superficie y los materiales que intervienen en esta decoración. De 
forma genérica se aborda su construcción a partir de las investigaciones efectuadas “in 
situ” sobre estos bienes con ocasión de su restauración o de su estudio, puesto que 
abordar la casuística constructiva del mundo del retablo, resulta imposible, ya que hay 
que considerar, además del ámbito geográfico, el contexto histórico, las influencias 
estilísticas o de autor, además de los parámetros material o técnico, y por supuesto, la 
amplia casuística constructiva y el elevado número de ejemplares existentes. Desde 
aquí animo al lector interesado en este tema a ampliar el campo del conocimiento de 
estos bienes tan singulares y, hoy por hoy, tan enigmáticos. En la descripción realizada 
se aborda su construcción analizando de forma paralela, los materiales y las técnicas 
decorativas empleadas, centrándonos en los retablos lígneos de nuestro país, y más 
concretamente, de nuestra región andaluza. 

En España el soporte por excelencia de los retablos ha sido la madera, éste 
material se empleaba tanto en su construcción como en su ornamentación, y siempre, 
salvo excepciones, su superficie exterior se policromaba y doraba. Raros son los casos 
en los que se dejaban intencionadamente en madera vista, o tratada superficialmente 
con un pulimento como acabado, y más extraños aún, los dejados “en blanco” recubiertos 
únicamente por el aparejo; en estos casos, pesa más la carencia del dinero suficiente 
para acabarlo conforme al proyecto inicial, que una intencionalidad manifiesta.

Siempre el aspecto exterior de un retablo es fruto de un diseño previo en el que se 
ha tenido en consideración el espacio arquitectónico donde va destinado, su morfología, 
su tipología escultórica, pictórica o mixta y su lectura iconográfica; factores todos 
ellos que condiciona el aspecto, el tamaño y la distribución espacial de los elementos 
constitutivos en el conjunto. De tal forma que no se deja al azar aspectos tales como: 

• Su diseño o traza: sotobanco, predela, cuerpos, calles, entrecalles y ático.
• Su planta: Acomodación a la cabecera (retablos mayores), o al testero de la capilla 

(retablos menores o colaterales), ello exige que la planta del retablo adquiera una 
forma determinada, lineal o  recta u ochavada.

• El tipo de elementos verticales (pilastras, columnas, balaustres o estípites), o de 
elementos horizontales (cornisas, entablamentos, etc).

• La tipología de los huecos: Donde se van a alojar los elementos decorativos, 
hornacinas, cajas, etc.

Constructivamente, encontramos diferentes partes según la función que 
desempeñan en su conjunto. Así podemos distinguir entre los elementos estructurales 
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y los elementos ornamentales o decorativos:

Elementos estructurales: 

Nos referimos a aquellos elementos que cumplen una función de sostén, de 
apoyo, o que determinan la morfología externa del retablo. Concretamente:

Estructura de sostén o portante: Constituida por un entramado de piezas horizontales y 
verticales, que a modo de armazón o esqueleto, constituye el sistema de sujeción de la 
caja del retablo al paramento murario. Su apoyo vertical se realiza siempre al pavimento, 
mientras que su anclaje al muro se realiza por su reverso, perpendicularmente y/o 
lateralmente, según la morfología del retablo y la del ámbito constructivo al que se 
ancla o apoya. 

La disposición de las piezas de esta estructura coincide por lo general con el 
diseño externo de la caja del retablo. Así, los principales elementos de apoyo verticales 
coinciden con los elementos ornamentales empleados para dividir las calles o entrecalles  
(pilastras, columnas, balaustres, etc) y los horizontales con los entablamentos o 
cuerpos. ( Foto nº 4).

Arquitectura o caja del retablo: Entendiendo como tal al conjunto de elementos que 
conforman la morfología externa del retablo, libre de los elementos ornamentales que 
se encajan, superponen, encastran o adosan a ella en los huecos dejados a tal efecto 
(hornacinas, encasamentos, etc.). 

Cuando no existe estructura portante, la caja, por lo general, se apoya 
directamente sobre el pavimento, o sobre una base de fábrica, dando lugar, a los 
retablos autoportantes, es decir, capaces de sostenerse por sí mismos. Estos retablos 
suelen estar anclados al muro por su coronamiento o por sus laterales para evitar el 
pandeo y su desplazamiento hacía delante. 

Elementos auxiliares: Constituidos por una serie de elementos empleados para sujetar 
o trabar los diferentes elementos estructurales entre sí (estructura, caja, muro, etc.), 
nos referimos en concreto a las cuerdas, clavos, tirantes, o mecanismos que permiten 
desplazar o desplegar elementos decorativos como telones, cortinajes, etc.

Según su tamaño, ubicación e importancia, el retablo puede estar construido 
adosado directamente al muro que lo sostiene, y por tanto su reverso no es practicable 
ni accesible, como ocurre generalmente en el retablo de pequeña o mediana dimensión 
(retablo menor o colateral) o bien puede estar separado del paramento murario; en 
estos casos, determinadas partes del retablo se comunican mediante aperturas 
estratégicamente situadas, bien con partes del edificio colindantes (camarín o sacristía) 
o con el reverso del retablo de forma parcial o en su totalidad, mediante un sistema 
de escaleras o similar que permitían en origen, modificar su aspecto externo para 
adaptarlo a la celebración de determinados actos litúrgicos, iluminarlos, o facilitar su 
mantenimiento periódico. Esta conformación es frecuente encontrarla en los retablos 
de grandes dimensiones, como los retablos mayores

En los retablos adosados, la caja del retablo está directamente apoyada a la 
fábrica, por lo que su sistema de construcción y su control conservativo, sólo se puede 
efectuar por el anverso, no siendo accesible su reverso, sin que previamente, y sólo 
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por motivos que lo justifique, se proceda a su desmontaje parcial o total (vencimientos, 
desplomes, etc).  Caso diferente, lo constituye los retablos separados o retranqueados 
del muro; en éstos casos es factible acceder, estudiar y controlar tanto su construcción, 
anclaje o conservación tanto por el anverso, como por el reverso (total o parcialmente). 
En estos retablos se suele encontrar claramente diferenciada la estructura portante de 
la caja arquitectónica. (Foto nº 5, Foto nº 6)

Elementos decorativos:

Nos referimos tanto a aquellos elementos ornamentales tallados o aplicados a la 
caja del retablo, como aquellos otros que se adosan o superponen a ella conformando 
la lectura iconográfica del retablo.

Por regla general, podemos encontramos con una diversidad de obras compuestas 
por materiales muy dispares y ejecutadas por una gran variedad de técnicas: esculturas 
(bulto redondo, adosada), relieves (alto, medio o bajorrelieve), pinturas (tela, tabla, 
cristal o metal), aplicaciones como molduras, papel o pergaminos, espejos, reliquias o 
telas encoladas, incrustaciones (madera o piedra) o naturalezas muertas. En suma, un 
complejo de elementos decorativos que conviven para ornamentar o decorar el retablo 
según una lectura iconográfica predeterminada de antemano. 

No podemos dejar de considerar en la ornamentación del retablo un aspecto 
importante, que pese a su obviedad, a veces pasa inadvertido para el estudioso que 
se acerca a él, me refiero al entorno que le proporciona el contexto arquitectónico 
inmediato, o su decoración, las pinturas murales o a la propia decoración que la 
arquitectura suministra al espacio donde se ubica (columnas, molduras o cornisas), ya 
que además de conferir un ambiente espacial donde se integra el retablo, su decoración 
puede estar concebida para él, y por tanto ser consustancia e indivisible de su aspecto 
exterior. (Foto nº 7). 

TÉCNICAS Y MATERIALES

Los revestimientos polícromos y las aplicaciones que reciben los soportes difieren 
según su naturaleza y ubicación. Ante la diversidad de casos posibles, se resumen los 
aspectos más significativos, extraídos de la observación directa, de los estudios de las 
fuentes documentales, así como de la bibliografía especializada, contrastada con las 
investigaciones científico-técnicas de retablos. 

Si analizamos los revestimientos decorativos según se van disponiendo entre 
sí, vemos que es conveniente iniciar esta descripción desde los estratos inferiores, 
hacía los superiores, como si de una sección estratigráfica se tratase, es decir, 
comenzando por el soporte, para concluir con el tratamiento superficial de la policromía 
o de su decoración, y siempre, considerando un retablo tipo, en el que hipotéticamente, 
confluyan el máximo de técnicas posibles. Iniciaremos este recorrido por el soporte 
en aquellas áreas donde se pueden observar la madera vista (en los reversos de la 
caja, de los elementos pictóricos o escultóricos o en la estructura portante), en ellas 
podemos analizar los tratamientos preliminares que reciben las piezas de madera, 
desde el apeo del árbol, hasta quedar apto para constituir un soporte capaz de sostener 
y soportar partes o la totalidad del retablo. Evidentemente, estas operaciones difieren 
en función de la ubicación a las que se las destinan en el conjunto del retablo, así se 
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pueden apreciar piezas, únicamente descortezadas, porque van a conformar parte de 
entramados no visibles, como los anclajes de la caja o la propia estructura, de las que 
reciben un tratamiento más depurado, como el desbastado, corte o talla, en aquellas 
consignadas a ser soportes de elementos decorativos o escultóricos; además de las 
marcas a modo de señales para su ensamble, o distintivas de un taller o escuela. 

Las piezas aisladas se unen con distintos métodos para conformar el tamaño 
deseado según su destino en el conjunto del retablo. En el armazón o caja arquitectónica 
las piezas se unen con distintos sistemas de unión, bien se empalman para conseguir su 
longitud1, se acoplan para conseguir su volumen y dimensión2, con o sin elementos de 
unión interpuesto -espigas, cuerdas, elementos metálicos-, se ensamblan con distintos 
cajeados en los extremos3, se refuerzan con travesaños o marcos, o se arriostran al 
muro, normalmente con tirantes o con tacos empotrados. (Foto nº 8) (Foto nº 9) Las 
piezas destinadas a conformar obras pictóricas u escultóricas se acoplan, empalman o 
se ensamblan con distintos sistemas para obtener su tamaño y volumen, o constituir los 
bastidores o marcos. En todos los casos, empleando sistemas de unión de piezas muy 
diversos que pueden ser muy simples o muy complejos4. Los soportes de telas se cosen 
para conseguir el tamaño definitivo y se montan en bastidores o se pegan a soportes de 
madera. La unión de los soportes de madera piezas se protegen con fibras vegetales o 
con tiras de tela o de piel que cuando se colocan por el reverso, actúan como refuerzo; 
mientras que cuando se disponen en el anverso, tienen la clara  intencionalidad de 
hacer imperceptible la unión e impedir que se marque en la policromía.  

La observación directa de la madera, también aporta indicios sobre su naturaleza. 
El estudio de sus características superficiales, para un ojo versado, permite establecer 
hipótesis sobre, la especie/s con las cuales está realizado el retablo (pino, cedro, cedrela  
roble, caoba, álamo, etc.). Es curioso reseñar, como la especie de la madera también 
tiene un destino particular en el conjunto de elementos que lo conforman; así vemos 
que la madera más común y barata, como el pino, se destina a piezas estructurales 
o no visible, mientras que las de especies más refinadas, menos frecuentes y caras, 
como la caoba, cedro, cedrela, castaño, etc., se reservan para la talla de elementos 
escultóricos u ornamentales de importancia en el conjunto de la obra.

Una vez conformado el retablo se solía efectuar su montaje provisional, para 
constatar posibles defectos o fallos antes de que recibiese el revestimiento decorativo 
su anverso. En este momento de su ejecución se tomaba la decisión de decorar el 
retablo montado en su ámbito espacial definitivo, o por el contrario, apearlo, y decorarlo 
desmontado. 

Su ornamentación puede llegar a ser muy compleja, ya que pueden conjugarse 
técnicas y materiales muy diversos en consonancia con la época de ejecución, con 

1 Empalme: Unión de piezas por sus extremos.
2 Acoplamiento: Unión de piezas por sus caras o cantos.
3 Ensambles: Unión de piezas por sus ángulos.
4 Un estudio que se escapa de los márgenes establecidos para este artículo lo constituye 
el ensamble de piezas constitutivas. Para consultar los sistemas de unión empleados en 
los retablos así como en los elementos pictóricos y escultóricos que los ornamentan se 
recomienda la consulta del Cdrom “Retablo. Terminología básica ilustrada”. Editado por   
el Instituto Andaluz del Patrimonio Histórico, Consejería de Cultura. Junta de Andalucía y 
The Paul Getty Institute en fase de publicación.
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el ámbito geográfico, con la tipología de piezas y con su ubicación en el retablo. Su 
decoración se centra en las zonas destinadas a recibir una policromía, un revestimiento 
de hojas metálicas o de aplicaciones, o aprovechando las características superficiales 
y cromáticas de los materiales empleados, policromía natural; en todos los casos, para 
ornamentar su aspecto externo y visible. 

Así vemos como los soportes, una vez conformados como tales, es decir 
ultimados los tratamientos preliminares y convenientemente unidos y reforzados, 
reciben un fondo preparatorio que varía según su naturaleza. Los fondos que reciben 
los soportes de tela son relativamente simples, bien recibía un encolado con cola animal 
como única preparación o se extendía sobre ésta una imprimación blanca o coloreada, 
realizada con un pigmento, adicionado o no, de una carga y aglutinado con un legante 
graso, normalmente de origen oleoso –aceite secativo- normalmente de linaza o de 
nuez. Por el contrario, los de madera reciben un fondo que puede ser más complejo por 
el número de estrato de los que puede estar compuesto. Sobre el encolado de base, 
se aplicaba el aparejo, normalmente de color blanco, realizado con una carga –sulfato 
o carbonato de calcio- y un aglutinante de naturaleza magra -cola animal- aplicado en 
varias manos. Esta preparación relativamente simple, se podía complicar en los fondos 
compuestos, es decir aquellos constituidos por un aparejo de base y una imprimación 
oleosa, aislada con un impermeabilizante intermedio, magro o graso. 

Una vez el retablo “en blanco” se inicia verdaderamente su policromía. Las 
zonas destinadas a revestirse con hojas metálicas -oro, plata o aleaciones-, se 
trataban de forma diferente según la técnica empleada en su ejecución. Normalmente 
se han empleado tres técnicas diferentes que difieren en materiales y en ejecución, 
distinguiéndose entre sí fácilmente por el aspecto superficial que presenta. 

La técnica conocida como “pulida o al agua”, es la más compleja y laboriosa de 
ejecutar, pero también la más buscada y rica; en ella se emplean normalmente metales 
nobles, oro o plata, y requiere de un minucioso proceso que parte de la aplicación 
de una preparación magra constituida por varios estratos de sulfato de calcio y cola 
animal, distinguiéndose dos tipos de sulfato, uno más basto “gesso grosso” en las 
capas inferiores, y otro más fino, “gesso sottile”, en las superiores. Sobre este fondo, 
liso y pulido se extendía varios estratos de bol de color rojo o amarillo, sobre el que se 
disponía el metal, bruñéndose posteriormente con una piedra de ágata para obtener el 
brillo y la uniformidad superficial deseada. Foto nº 10

En la técnica a la sisa” o a la “mixtión”, la hoja o la lámina metálica no se bruñe, 
por lo que su aspecto final es mate; su aplicación no requiere un fondo específico y 
es relativamente fácil de ejecutar. Sobre el aparejo o la imprimación se extiende el 
adhesivo o mixtión y se coloca con cuidado el metal, normalmente aleaciones doradas 
o plateadas. 

Por último, el dorado a la concha, en la que se emplea normalmente el oro 
en polvo como si fuese un pigmento más de la paleta cromática, aglutinándose con 
un medio acuoso u oleoso y aplicándose a modo de realces en ciertas zonas de la 
policromía –cabellos, orlas de mantos, coronas, etc.- . 

También encontramos decoraciones en relieves realizados con moldes a 
partir de una masa de relleno, que una vez obtenido el motivo era aplicado sobre el 
aparejo o sobre la policromía, como ocurre en el caso del pastillaje, o de la técnica más 
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compleja y refinada del brocado aplicado. Los relieves también se obtenían mediante la 
aplicación de elementos naturales –cuerdas o molduras de madera- que posteriormente 
quedaban ocultas por el fondo o el metal, o con incrustaciones de piezas que por sus 
características, cromía, valor o aspecto, se dejan vista formando parte de la decoración 
-cabujones, piedras semipreciosas o preciosas-.  (Foto nº 11,)

En las decoraciones metálicas también es característico considerar el tratamiento 
superficial del material mediante la alternancia del mate y del brillo, consecuencia de 
la técnica utilizada en su aplicación, o mediante su teñido, con corladuras para imitar 
otros metales (bronceado), o para abaratar costos (plata corlada). 

Mención aparte requiere el tratamiento decorativo de las áreas más importante 
del retablo, como pueden ser los motivos o personajes principales; en ellas se pueden 
conjugar una combinación de técnicas muy diversas para obtener una riqueza de 
motivos y de efectos plásticos que reflejen las características superficiales buscadas, 
como ocurre en el caso de los ropajes, de los paños y de las estofas a los que imitan: 
esgrafiado –ojeteado, moteado, zig-zag, etc-, punzonado - graneado o repicado- o  
decoración a pincel).  (Foto nº 12, Foto nº 13)

Cuando en la ejecución policromía no se aprovecha el aspecto inherente al 
material utilizado, como ocurre en la policromía natural, la policromía se realiza a partir 
de la materia pictórica, es decir, a partir de pigmentos aglutinados con un legante. 
Técnicamente, se han empleado tanto las técnicas magras (temples de cola o de 
huevo principalmente), como las grasas o sus emulsiones (aceites secativos, lino 
y nuez, por lo general, con o sin la adición de resinas). Sin intentar generalizar, es 
conveniente mencionar que es más usual el empleo de una técnica magra en las 
decoraciones realizadas sobre hojas o láminas metálicas, combinada con las oleosas 
en las carnaciones. De esta forma se realizaba la cromía de la obra, o se imitaban 
superficies, como el mármol (marmoreado), el jaspe (jaspeado) o el carey  (Foto nº 
14). El tratamiento final de la policromía solía ser muy variado, conjugándose las áreas 
pulimentadas, con las mates o satinadas, mediante el empleo de diferentes técnicas 
que permitían obtener el efecto final buscado: pulimento a vejiga, barnizado, matizado, 
o simplemente aprovechando el aspecto mate inherente al acabado superficial de 
la policromía magra (Foto nº 15). Su ornamentación podía verse enriquecida con 
aplicaciones de materiales, en los que por sus características intrínsecas, confieren un 
tono, un aspecto o un acabado buscado: espejos, cordones, flores secas, incrustaciones 
de piedra o de madera, pelucas, vestiduras, etc. 

LOS RETABLOS: PARTICULARIDADES CONSERVATIVAS.

Conservativamente hablando los retablos son unos bienes culturales que presentan 
unas particularidades específicas derivadas de su propia concepción como elemento 
arquitectónico, simbólico y decorativo, que se concretan en tres aspectos básicos: 

• Su integración en el inmueble para el cual han sido concebidos. 
• El  contexto concreto que le suministra el continente. 
• Su complejidad técnica: diversidad de sistemas constructivos, materiales y 

elementos que intervienen en su construcción. 

Todas estas características intrínsecas derivan en un hecho crucial que condiciona 
su estudio, su intervención o, cualquier acción que se proponga realizar sobre ellos, 
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que se concreta, en la interrelación que se produce entre  la obra, su entorno inmediato, 
y el continente que la alberga, o lo que es lo mismo, en la interacción entre el binomio 
objeto-inmueble. 

Este hecho conlleva a constatar que en su estado de conservación intervienen 
diversos factores:

Factores considerados usuales: la propia evolución de los materiales, la respuesta 
material de sus componentes al entorno que lo circunscribe,  la función que desempeña, 
etc. 

Factores derivados directa e indirectamente del estado del edificio que lo alberga: 
infiltraciones de agua, seguridad deficiente, inadecuación de los sistemas de iluminación, 
falta de mantenimiento, etc.

Factores relacionados con el estado de aquellas áreas del retablo en contacto directo 
con el edificio, nos referimos al paramento al que se adosa y al pavimento sobre el que 
se apoya: infiltraciones de humedad, ineficacia de los puntos de anclaje, vencimientos 
y desplomes causados por fallos en la cimentación, etc.

Por lo que es fundamental tomar conciencia a priori, que su estudio e intervención 
ha de ser concebido con una visión integral que contemple tanto el estado del continente 
que lo alberga, como el estado del propio retablo, con objeto de individuar y proponer las 
acciones y los tratamientos que demanden la propia obra, el continente o su contexto.  
Foto nº 16

DETERIORO: PRINCIPALES PATOLOGÍAS.

El origen de las alteraciones que sufren los retablos están ocasionadas 
directamente e indirectamente con su entorno (ambiente-continente), con su 
construcción (materiales y técnicas empleadas), con su función (uso, actos cultuales-
culturales sistemáticos), con su mantenimiento, con el abandono, con las intervenciones 
incorrectas y también, por el exceso de cuidado que, cuando se efectúa sin las pautas 
conservativas adecuadas, pueden entrañar daños irreversibles en ellos. 

Tomando como referencia el origen donde se producen, señalaremos como patologías 
más significativas las siguientes:

Edificio. 

Cuando el edificio se encuentra en buen estado, suministra el medio ideal 
para la conservación del retablo en el tiempo. Pero, si por el contrario, su estado es 
defectuoso, el edificio en sí mismo puede actuar como agente de deterioro en potencia 
para la preservación y óptimo mantenimiento de estos bienes, además de los restantes 
bienes que albergue. 

Así tendremos que considerar, en aquellos casos que se aprecien o constaten 
patologías provocadas por el estado de las zonas colindantes del edificio, el estado 
de los paramentos, de las cubiertas, del pavimento, de la cimentación o del subsuelo. 
También será necesario estudiar la incidencia de las instalaciones del edificio en el 
propio retablo, iluminación, sistema de calefacción, seguridad (activa o pasiva), 
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canalizaciones y desagües; puesto que la consecuencia más negativa que se puede 
producir es la perdida de la estabilidad funcional o estática de sus elementos, ya sea 
de forma parcial o total, y como veremos seguidamente, las asociadas a los materiales 
que intervienen en su construcción o decoración.  Foto nº 17, Foto  nº 18

Especial mención se debe realizar a los factores de control más importante por la 
incidencia negativa que pueden ejercer en su integridad física y estética: 

• Estado de la estructura y/ o muros: grietas, fisuras, fallos de cimentación, etc.
• Estado de las cubiertas: roturas, desplomes, perdidas de elementos, ineficacia, 

etc.
• Instalación eléctrica: ineficacia, instalación defectuosa, trazado inadecuado -

adosada, anclada o pasante a través de los elementos del retablo-, etc.
• Sistemas de canalizaciones y desagües: Ineficacias, obturación, rotura, etc.
• Existencia de las infiltraciones de humedad (externas, internas o del subsuelo): 

filtración de las cubiertas y ventanas, roturas de canalizaciones, ascendencia por 
capilaridad, etc.

• Estado de las cimentaciones y del pavimento: vencimientos, desplomes, fallos de 
cimentación, etc.

Estructura-arquitectura del retablo. 

Por constituir por sí misma, el armazón y la sujeción del retablo y de los 
elementos decorativos que conforman su integridad, las alteraciones más recurrentes 
que se producen en estos elementos derivan fundamentalmente de la ineficacia de 
los sistemas de anclajes y de los apoyos del retablo, ya sea al paramento murario, al 
pavimento, o a su arquitectura. En los casos más graves, las consecuencias pueden 
ser muy peligrosas para la integridad de la obra en su conjunto –soporte y decoración- 
ya que la consecuencia inmediata es el riesgo de desplome o de vencimiento, parcial 
o total, del retablo o de parte de sus elementos constitutivos. 

Son múltiples las causas que pueden originar estas patologías, las más comunes 
son la incidencia negativa de los agentes microbiológicos (hongos y bacterias) y 
biológicos (insectos xilófagos, roedores, aves, etc.) que por su acción física, química o 
mecánica producen irremisiblemente además de manchas, y coloraciones indeseadas 
en sus materiales, debilita su integridad física y mecánica hasta la fragilidad, con la 
consecuente rotura de piezas y disgregación de los materiales constitutivos. A destacar 
también la incidencia negativa de un inadecuado entorno climático, así como los 
problemas estructurales del edificio en las áreas adyacentes al retablo, sin olvidarnos 
de las intervenciones anteriores, que en muchos casos, derivan en modificaciones de 
la morfología o del formato original, como consecuencia de cambios de ubicaciones o 
de adaptación a un ámbito espacial diferente al de origen. Foto nº 19

Soporte. 

Se incluyen todo tipo de modificación que puedan sufrir en su forma, tamaño o 
estructura, ocasionadas por la acción, combinada o aislada, de varios factores entre 
los que destacamos: el envejecimiento natural de los materiales constitutivos, el medio 
ambiente al que se ve expuesto (microclima, iluminación y contaminación atmosférica), 
la incidencia de plagas (agentes biológicos y microbiológicos), la agresión antrópica 
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(factor humano, moda, mutilaciones, uso, función, etc) y por último, las catástrofes 
naturales (terremotos, incendios, inundaciones, etc).

Cuando están decorados o policromados, por servir de base al conjunto pictórico 
o polícromo, las alteraciones que se manifiestan en los soportes pueden repercutir 
negativamente, no sólo en su estructura, forma o tamaño, sino también,  en el estado 
de conservación de las capas de preparación y de color que lo recubre.  (Foto nº 20) 
Citaremos como más significativas los siguientes deterioros: 

• Cambios de tamaño o de forma: alabamientos cóncavos, convexos o mixto en los 
soportes de madera o deformaciones y destensados en los de tela. 

• Separación de piezas constitutivas: grietas, fendas y fisuras, roturas, 
mutilaciones. 

• Manchas, coloración, decoloración o descomposición de la celulosa o de la lignina 
en los soportes orgánicos.

• Desnaturalización: divisiones, fragmentación y desdoblamiento, traslado de 
soporte. 

• Quemaduras. 
• Roturas y perdidas de piezas.
• Alteraciones derivadas de las intervenciones anteriores (reparación, resanes, 

reconstrucción, etc).

Preparación, capa polícroma, decoraciones metálicas (dorado, plateado, aleaciones).  

Nos referimos a  todo tipo de alteración externa e interna que  degrade y modifique 
las características originales de esta capa en su conjunto -aislante, preparación o 
aparejo, imprimación, capa de color/decoraciones metálicas y capa de protección-. Su 
repercusión es muy importante en la percepción de la obra, no sólo porque pueden 
cambiar el aspecto superficial de la obra alterando su lectura original, sino porque 
además, pueden producir su degradación y pérdida total o parcial, ya que las patologías 
que se producen en cada uno de los estratos que componen el conjunto pictórico o 
policromo, repercuten negativamente en el estrato superior y/o inmediatamente inferior, 
confiriéndole alteraciones, en principio, ajenas a ellos. Foto nº 21, Foto nº 22

Las alteraciones más significativas por su importancia son: 

• Disgregación de los componentes: del adhesivo de unión o del pigmento y 
aglutinante de la materia pictórica: levantamientos, pulverulencia, lagunas, etc.

• Alteraciones derivadas del ataque de organismos biológicos y microbiológicos 
(manchas, pulverulencia, lagunas, etc). 

• Cuarteados: naturales o de edad o prematuro. 
• Desprendimientos: escamas, abolsados, cazoletas, etc.
• Grietas y fisuras. 
• Defectos de técnicas. 
• Desgastes: físico, mecánico o químico. 
• Alteraciones de los pigmentos o de los aglutinantes. 
• Lagunas. 
• Quemaduras. 
• Derivadas de intervenciones anteriores (de reparación  o de conservación-

restauración) o  de actos vandálicos.  
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Capa de protección. 

Por producirse en el estrato más superficial de la decoración pictórica o policroma, 
directa e indirectamente, afectan también a su percepción visual. Por lo general, 
están originadas por agentes de deterioros externos (medio ambiente) e internos 
(envejecimiento natural de sus materiales). Destacamos como más significativas las 
siguientes patologías: 

• Depósitos superficiales. 
• Aspecto blanquecino o  azulado. 
• Microfisuración o pasmados. 
• Oxidación. 
• Abrasión
• Irregularidades en la aplicación: manchas, deshomogeneidades de brillos, 

descolgamientos, etc.
• Decohesión. 
• Oscurecimiento. 
• Descamación.
• Cuarteados.

PAUTAS PARA UNA METODOLOGÍA DE ESTUDIO PARA SU CONOCIMIENTO E 
INTERVENCIÓN.

La metodología de investigación o de intervención en unos bienes tan complejos 
como son los retablos debe ser aplicada  a su casuística particular y estar basada en 
el conocimiento previo de su problemática. Por lo cual es fundamental, que cualquier 
estudio e intervención que sobre ellos se realice, no se aborde únicamente desde la 
óptica meramente operativa, a ella se debe llegar tras una fase de rigurosa investigación 
que permitirá definir la intervención más afín a sus características y necesidades: 
conocer para intervenir. 

La puesta en práctica de esta máxima implica una metodología de trabajo 
articulada en dos fases, complementarias o secuenciales, según los casos.  Una 
primera etapa cognoscitiva que incluye la realización de aquellos estudios y acciones 
necesarios para individuar los factores de deterioro, las circunstancias de riesgos, las 
patologías presentes, los materiales, las técnicas constructivas, etc., y una segunda 
etapa operativa, en la cual se ejecuta la actuación definida.

El “conocimiento” del retablo desde esta perspectiva tiene como finalidad 
proporcionar a los agentes implicados en su gestión e intervención, los instrumentos 
necesarios para programar, de forma  priorizada, las actuaciones que requiere; ello 
implica, evaluar y considerar todos los factores de riesgos y extraer las conclusiones 
correctas, a partir de la profundización del binomio objeto-obra, desde un enfoque 
multidisciplinar que permita realizar aquellos estudios pluridisciplinares, cuyos resultados 
aporten soluciones a las incógnitas planteadas, con un objetivo recurrente, definir la 
intervención más afín a sus necesidades. En el caso de los retablos, esta máxima, 
además es una necesidad, ya que su estudio e intervención  no puede abordarse sin 
la participación de un equipo de técnicos cualificados representativos de las disciplinas 
inherentes a la Conservación-Restauración y a los oficios que participaron en su 
construcción.
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En síntesis, la metodología propuesta constituye conjuntamente un filtro que 
frena y selecciona las intervenciones destructivas y las que pueden alterar la obra, 
garantizando unas intervenciones, respetuosas, mínimas y puesta al día sobre 
técnicas y procesos de tratamientos. Puesto que como sabemos,  la actuación no  
resulta efectiva al 100 % si antes no se conocen, ni se eliminan las causas que originan 
las alteraciones, ni se disponen de los instrumentos y medios técnicos, humanos y 
económicos necesarios; no sólo para la ejecución de aquellas acciones que implican 
intervención directa sobre el bien, sino también, las que de forma indirecta requiera el 
entorno y su contenedor –el inmueble-, para garantizar su conservación y facilitar su 
contemplación y disfrute.

Investigación

La investigación en bienes culturales en general y en el caso de los retablos en 
particular, debe ser aplicada es decir, encaminada al conocimiento de su problemática, 
con vistas a que la actuación que se defina, con independencia de su alcance, se 
adecue a sus necesidades. Los estudios que hoy día las ciencias afines nos pone a 
nuestro alcance son muy diversos, pero se debe tener claro desde el inicio, cuales 
son los objetivos que motivan su planteamiento y los resultados que se pretenden 
conseguir con ellos; de tal forma que, su realización esté justificada, se adecue a la 
finalidad perseguida y, los resultados que de ellos se deriven, despejen las incógnitas 
que el propio bien plantee a los profesionales que tienen el encargo de definir y articular 
la intervención mas afín a sus exigencias. Por lo general estos estudios intentan 
profundizar en su conocimiento a diversos niveles: 

• Histórico-artístico: Clasificar la obra en un contexto, establecer su historia material 
e implementar en el estudio final los resultados derivados de las investigaciones.

• Diagnóstico: Establecer el estado de conservación, las patologías y el origen que 
las origina.

• Estudio técnico y material del bien: Establecer las diferentes técnicas y proceso 
empleados en su construcción así como los materiales constitutivos. 

• Estudio analítico: Caracterización material, datación de los componentes, o 
evaluación de tratamientos.

• Exámenes globales o métodos de examen físico: Conocimiento de la estructura 
interna y de aspectos técnicos no visibles de determinadas partes de la obra.

• Datación de materiales.
• Estudios medioambientales: Incidencia del microclima en el estado de 

conservación.
• Puesta a punto de técnicas y métodos de tratamientos.  
• Registro de información: Documentación planimétrica, fotogramétrica, gráfica, 

fotográfica, etc. 

Instrumentos:

La intervención en los retablos debe realizarse contando a priori con una serie 
de instrumentos técnicos, científicos, de recogida y de tratamiento de datos que, 
consientan cumplir con la metodología propuesta, a la vez que rentabiliza los recursos 
personales, técnicos y económicos disponibles, y la transferencia de resultados a la 
comunidad científica y a la sociedad.

Los instrumentos internos de trabajo que permiten desarrollar de forma sistemática 
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la parte técnica de la metodología defendida son los siguientes: 

• Instrumentos de procesado de la información: el informe técnico o de diagnóstico y 
el documento del proyecto. 

• Instrumentos auxiliares de captación de información:  fichas: de registro, de 
identificación, de extracción de muestras, de caracterización material, de test de 
productos de intervención, de estudio  de correspondencia, etc. 

• Instrumentos de tratamiento de datos: ficha diagnóstico de estado de conservación, 
simbología gráfica para la cartografía temática: datos técnicos, alteraciones, 
intervenciones precedentes y tratamientos. 

Este método de trabajo permite homologar el lenguaje y la terminología empleada 
por todos los profesionales implicados en el equipo de trabajo, a la vez que facilita el 
intercambio de información, su tratamiento y la implementación de los datos en los 
documentos técnicos generados en curso de estudio -informe técnico o proyecto de 
intervención-  o de actuación -memoria final- o en los instrumentos de difusión de los 
estudios o de la actuación -catálogo, libro, artículo, etc.-. 

PRINCIPIOS Y CRITERIOS  DE INTERVENCIÓN

Cualquier intervención en bienes culturales con independencia de su alcance: 
conservativo, restaurativo, mantenimiento, investigación, difusión, puesta en valor, 
requiere que se realice conforme a unas directrices emanadas de la deontología 
profesional inherentes al desarrollo de la profesión -códigos, cartas, directrices, 
recomendaciones, etc.- y a la normativa vigente, nacional o autonómica. El respeto 
a estas exigencias, constituye la garantía de que se actúa desde el respeto y la 
profesionalidad, en unos bienes tan frágiles como son los patrimoniales.  

Principios  generales

La intervención siempre ha de responder a los requerimientos demandados 
por la propia obra, esta máxima, considerada hoy día como la más importante por 
todos aquellos profesionales que nos dedicamos al Patrimonio, pese a su obviedad, 
no siempre es considerada en las actuaciones que se formalizan en nuestros bienes 
culturales, ya que es fácil contemplar en nuestras iglesias y museos bienes restaurados 
cuya intervención no ha solucionado el conjunto de su problemática conservativa. 

Este principio fundamental se complementa con los siguientes: 

El reconocimiento: la intervención efectuada ha de ser  fácilmente distinguible.

La reversibilidad: las actuaciones realizadas deben ser reversibles y no originar daños 
al original,  ya sea desde el punto de vista estético que conservativo.

La  compatibilidad: los materiales empleados en la actuación no deben crear daños 
-químicos, físicos, mecánicos o estéticos- en la materia constitutiva, interfiriendo o 
modificando su aspecto.

La intervención mínima: este último principio es sin lugar a dudas la más importante 
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adquisición de la  Restauración Moderna. Los motivos por los cuales se  tiene que 
limitar la intervención al mínimo  indispensable son varios: En primer lugar porque 
cualquier actuación somete a la obra a un notable estrés físico, en segundo lugar, 
porque son muy limitados los materiales y las  técnicas de restauración compatibles 
con las originales con suficientes garantías de reversibilidad e inalterabilidad en el 
tiempo, y por último, porque sólo actuando de esta forma se garantiza  el respeto de 
todas las informaciones sobre la constitución y la historia de la obra, ya sean externas 
e internas a ella. 

Estos criterios teóricos generales se complementan con los siguientes:

• Necesidad de la intervención. La actuación ha de estar justificada por el estado de 
conservación y nunca debe responder a satisfacer meros principios estéticos.

• La importancia de la interdisciplinariedad y del trabajo en equipo de todos los 
especialistas que, directa e indirectamente, intervienen, estudian e investigan el bien 
cultural. Esta metodología está encaminada no sólo a establecer una diagnosis de 
la obra, sino también a valorar la propia metodología de intervención y a garantizar 
la validez de la actuación.

• Detectar y eliminar previamente a la intervención los factores de deterioro que directa 
e indirectamente han incidido en el estado de conservación del bien, potenciando 
o desarrollando la aparición de alteraciones en él.

• La intervención ha de respetar la doble polaridad que plantea una obra de arte, de 
tal forma que la actuación directa sobre su aspecto histórico y estético, siempre 
y cuando no interfiera en su conservación, respete todo tipo de testimonio del 
pasado. 

• Los tratamientos y materiales aplicados en conservación y restauración deben 
estar justificados y experimentados ampliamente en el tiempo. Nunca se debe 
experimentar su validez sobre un bien cultural porque cada uno de ellos es único e 
irrepetible.

• Cualquier intervención ha de quedar documentada con indicación expresa del 
técnico que la realiza, de la metodología empleada, y de los productos y proporciones 
utilizados en cada uno de los tratamientos efectuados. 

• No abordar actuaciones o tratamientos para los que no se dispongan de recursos 
económicos, ni de medios técnicos y humanos suficientes para efectuarlos con 
garantías.

Los retablos. Criterios  específicos de intervención 

Los criterios específicos de intervención que se expresan seguidamente para 
los retablos se basan en las consideraciones y principios expresados con anterioridad y 
en su consideración como un bien que presenta una entidad global, un todo, constituido 
por múltiples partes que se han de abordar en conjunto, sin desconsiderar la incidencia 
del binomio objeto-continente. 

Desde esta concepción, se intentará exponer de forma esquemática las máximas 
de partida, teniendo en cuenta que su desarrollo pormenorizado habrá  de concretarse 
caso por caso según las necesidades del retablo objeto de estudio.

En este sentido la actuación en el inmueble deberá tener en cuenta los siguientes 
aspectos:
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• Determinación de las condiciones microclimáticas y su incidencia en el estado de 
conservación del bien.

• Análisis de las patologías presentes que puedan incidir directa e indirectamente en 
el estado de conservación del retablo y en particular, de aquellas áreas próximas o 
de apoyo del mismo.

• Detección de los fallos presentes en las instalaciones que puedan interferir en la 
conservación de la  obra (eléctrica, seguridad, canalizaciones y evacuación de 
aguas, etc).

• Definición de un programa de conservación preventiva y de mantenimiento que 
permita preservar en buen estado el continente y de consecuencia, su contenido.

En relación con el retablo propiamente dicho, partimos de los siguientes criterios: 

• Intervenir “in situ” siempre que sea posible para garantizar la estabilidad de la obra 
y de los elementos que la componen.

• No efectuar el desmontaje del retablo total o parcial, salvo que existan problemas 
estructurales, de anclaje, vencimientos, etc  que justifiquen esta intervención.

• El desensamblado de piezas constitutivas siempre ha de estar ampliamente justificado 
por necesidades conservativas (riesgo de caída de piezas, desprendimiento, rotura, 
etc.) y nunca por motivos ajenos a este fin. Ya que esta intervención siempre entraña 
un riesgo para la obra que conviene evitar en lo posible. 

• Siempre que sea posible, se respetará al máximo la morfología que presenta la 
obra en el momento de la intervención, con independencia de sí en el transcurso 
de su historia ha sufrido modificaciones formales importantes (adiciones de piezas 
principalmente) ya que se contemplan como documento histórico y testimonio de 
su propia evolución. En este sentido se respetará y devolverá a su función los 
elementos alterados o no, aportando las mínimas modificaciones posibles para 
devolverles su funcionalidad. En los casos en los que estos elementos desempeñen 
una función estructural que ponga en peligro su integridad,  se sustituyen por otros 
nuevos que permitan mantener una lectura uniforme de la obra y sean a su vez de 
fácil reconocimiento.

• La eliminación de materiales ajenos al soporte original se realizará únicamente 
cuando se  compruebe que dañan a la obra, y que su remoción no implica peligro para 
la integridad del original en cualquiera de sus estratos. El material eliminado ha de 
quedar ampliamente documentado y depositado en una Institución competente.

Los criterios de intervención aplicados en la policromía, quizás porque es la parte 
más visible y apreciable de la obra, son los más difíciles de aceptar por el público 
en general y los que requiere un mayor esfuerzo por parte de todos, para que sin 
menoscabo de la deontología específica de esta profesión, se realicen siempre en 
función de las necesidades de la obra. 

• La limpieza se aborda desde el conocimiento de su estructura -original y añadidos-  
con los medios adecuados (microtest de solubilidad, análisis de la materia eliminada, 
estudio estratrigráfico, estudio de correspondencia, etc.) a fin de disponer de datos 
fiables que permitan definir en cada caso el nivel y el tipo de tratamiento que 
requiere.

• La reintegración de la obra se acomete tras la evaluación del estado de conservación 
de la policromía original, del porcentaje que exista, del nivel/es  en que se encuentran 
las lagunas y de la función que cumple. Normalmente se realiza esta operación con 
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los criterios vigentes: arqueológico, discernible, o invisible. Con independencia del 
criterio que se seleccione, siempre se circunscribirá a los márgenes de las lagunas, 
de las pérdidas y de los desgastes, y se empleará materiales reversibles, inocuos 
y que presenten la mayor afinidad posible con el original.

• Definición de un programa de mantenimiento que permita asegurar la conservación 
del bien intervenido a medio y largo plazo a fin de que la función cultual-cultural 
que desempeñan este tipo de bienes muebles no interfiera en  su conservación 
(programa de mantenimiento periódico, adornos florales y candelería utilizado en 
celebraciones, sistemas de megafonía, instalación eléctrica, etc).

Por último, la intervención debe estar documentada textual, gráfica y/o 
fotográficamente. Por ello, el profesional que ejecuta la actuación, debe ser elaborar un 
dossier de la intervención que contemple los resultados del equipo de especialistas que 
han intervenido en el proceso de conservación y restauración, así como las actuaciones 
realizadas y las propuestas de mantenimiento y de seguimiento de la misma. Este 
dossier no sólo deja constancia de la actuación y estudios efectuados, sino que también 
recoge dónde se ha intervenido, con qué método y con cuáles materiales. De tal forma 
que con el tiempo, se convierte en un documento básico para futuras intervenciones o 
para futuras investigaciones sobre el bien. 

CONCLUSIONES

Los retablos son unos bienes culturales complejos que requieren que 
su intervención, con independencia de su alcance: conservativo, restauración, 
mantenimiento o puesta en valor, se sustente en un método de trabajo basado en 
el estudio y en la investigación aplicada a su conocimiento; método que permite que 
la actuación definida se ajuste a sus necesidades. Esta máxima, a priori, simple en 
su concepción, implica que desde las instancias competentes se arbitren los medios 
técnicos, científicos y económicos necesarios, al igual que disponer de una infraestructura 
adecuada a las exigencias del retablo y del inmueble que lo contiene. Por lo general, 
no siempre disponible, ante lo cual, cabe preguntarnos: ¿Qué podemos hacer cuando 
no se cumplen estos requisitos?. La respuesta que demos, debe estar basada en la 
lógica, y en las carencias detectadas en el propio bien, fruto de un conocimiento lo más 
amplio posible, que permita priorizar estudios o acciones según la urgencia detectada, 
sin que prime en la toma de decisión, aspectos de índole no conservativos; principio 
válido y aplicable en todos los casos. De esta forma, garantizamos que la acción que 
se defina, con independencia de su contenido, frene al máximo el proceso de deterioro, 
no impida acciones futuras, garantice la supervivencia de la obra y permita, en las 
mejores condiciones conservativas, su disfrute por parte de la comunidad en la que 
está integrado hasta que se disponga de los medios necesarios ir para culminar el 
proceso de intervención de forma progresiva.  

En este sentido conviene también insistir en la importancia que adquiere actuar 
desde la conservación preventiva antes que desde la conservación curativa, ya que 
somos conscientes que intervenir sobre un bien cultural sin eliminar los factores de 
riesgos que han provocado las alteraciones, puede ser  una política efectiva a corto 
plazo pero condenada al fracaso en un futuro inmediato. También somos conscientes 
que en determinados bienes culturales, sobre todo los museales, seguir esta máxima 
es relativamente fácil, pero por el contrario en aquellos bienes que cumplen todavía la 
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función litúrgica para la que fueron creados es muy complejo y a veces un reto que hay 
que abordar de la forma más correcta posible. 

De esta exposición, las conclusiones que se pueden extraer son variadas y 
complejas, pero todas convergen en una única, qué es la necesidad de un profundo 
cambio de mentalidad que debe manifestarse, tanto en los profesionales que trabajan 
en este ámbito, como en las personas encargadas de su custodia, mantenimiento y 
disfrute diario. De aquí, se deduce la importancia que adquiere la formación profesional 
de los especialistas que intervienen e investigan el bien cultural, la necesidad de 
profundizar en su grado de especialización y de hacerlos consciente de la importancia 
de su participación, tanto si esta es de carácter operativo, como si se trata de la correcta 
interpretación de aquellos datos científicos y culturales encaminados a la efectiva 
recuperación del bien cultural, entendido no sólo como objeto artístico, de colección 
o de devoción que tiene un fin por sí mismo, sino también, en cuanto representa la 
culminación de la inteligencia humana en un determinado momento histórico.

Y por último, es importante destacar la necesidad de sensibilizar a sus cuidadores, 
a la comunidad de fieles y al público en general.  Sí estos agentes entienden lo que se 
puede aprender respetando el pasado, no tropezaremos con dificultades para obtener 
su apoyo en las acciones emprendidas para salvar este Patrimonio. La conservación 
debe hacerse en favor del público y no contra él. Si los profesionales no reaccionamos 
y seguimos olvidando que tenemos el deber de conservar el Patrimonio Cultural, que 
a diferencia del Patrimonio Natural, no se regenera, la próxima generación podrá 
acusarnos, con razón, de no haber asumido nuestras responsabilidades con el pasado 
y con el futuro. Como decía un poeta francés “los países que no tienen leyenda están 
condenados a morir de frío”. No dejemos morir de frío a las generaciones futuras. 
Trabajando todos conjuntamente conseguiremos realmente garantizar un futuro a 
nuestro pasado. 
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Foto nº 2: Mala conservación del retablo debida a un ambiente inadecuado del edificio. 
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Foto nº 4: Estructura y caja arquitectónica del Retablo Mayor de la Capilla Real de Granada. 
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Foto nº 5: Retablo adosado. Catedral de Jerez de la Frontera. © Mª José González López.
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Foto nº 6: Retablo retranqueado, sistema de acceso al camarín del retablo de la Virgen de las 
Aguas. Iglesia del Divino Salvador de Sevilla. © Raniero Baglioni.
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Foto nº 7. Importancia del contexto decorativo, pintura mural a modo de cortinaje de fondo del 
retablo. Iglesia de San Francisco de La Palma. © Mª José González López. 

© Raniero Baglioni.
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Foto nº 8: Acoplamientos para construir el armazón de la caja arquitectónica. 
Retablo Mayor de la Iglesia del  Divino Salvador de Sevilla. 
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Foto nº 9: Acceso interno del retablo y anclaje de la caja del retablo por su reverso al paramento 
murario mediante travesaños empotrados. Retablo Mayor de la 

Iglesia del  Divino Salvador de Sevilla.
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Foto nº 11: Decoración en relieve de la cenefa externa del manto estofado. 
Iglesia de Santa Marta, de Sevilla. © Mª José González López.
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Foto nº 12: Decoración en relieves y esgrafiados (efecto moaré, moteado, y rayado). Iglesia de 
Santa Marta, de Sevilla. © Mª José González López.
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Foto nº 13. Estofado del manto de la Virgen, Murcia. © Mª José González López.
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Foto nº 14. Imitación a carey en la decoración externa de la caja arquitectónica. 
© Mª José González López.



289

Foto nº 15. Piedad, policromía brillante vestiduras y adornos. © Mª José González López.
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Foto nº 16: Retablo en estado de abandono y problemática derivada del contexto arquitectónico. 
© Mª José González López.
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Foto nº 17: Instalación eléctrica defectuosa tanto en la ubicación como en el anclaje a la 
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Foto nº 18: Incidencia de la iluminación natural en los retablos –aporte de radiaciones ultravioletas 
y de niveles de lux superiores a los recomendados para materiales orgánicos-. 

© Mª José González López.



292

Foto nº 19. Rotura del travesaño de anclaje de la caja arquitectónica del retablo al muro, debido a 
la incidencia de agentes xilófagos en actividad. Riesgo de desplome o vencimiento del retablo. 

© Mª José González López.
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Foto nº 20: Pérdida de soporte y de la decoración a él superpuesta –preparación y dorado- 
por la incidencia de ataques de termitas en actividad. 

© Mª José González López.
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Foto nº 21: Estado de la superficie policroma y del dorado, se aprecian cuarteados, levantamientos 
locales, lagunas importantes en el dorado y pérdidas de piezas, manchas y depósitos 

superficiales. © Mª José González López.

Foto 22: Quemaduras y oscurecimiento irreversibles en el dorado debido a la combustión 
de las velas. © Mª José González López.
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NUEVOS DATOS SOBRE LA SILLERÍA DE CORO DEL CONVENTO 
DE SANTA INÉS DEL VALLE DE LA ORDEN DE CLARISAS 

FRANCISCANAS, DE ÉCIJA1

Antonio Martín Pradas
Doctor en Historia del Arte
Centro De Documentación

Instituto Andaluz del Patrimonio Histórico

La primera fundación del convento de Clarisas Franciscanas se remonta a finales 
del siglo XV, realizándose extramuros de la ciudad, trasladándose con posterioridad al 
lugar que hoy día ocupa “unos doscientos pasos del casco urbano, lindando con el 
camino que conducía al Santuario de la patrona Nuestra Señora del Valle, de donde 
tomó nombre”2. La fundación se realizó en 1487 de manos de Doña Inés Cherino, viuda 
del Caballero Luis Pernía, alcalde que fue de Osuna.
    

La tradición refiere las valiosas aportaciones que desde los primeros momentos 
recibió el convento, figurando a la cabeza las de la reina Isabel la Católica, que se hospedó 
en el Monasterio durante las campañas de la Guerra de Granada, concretamente en 
1491, sufragando cuantiosas limosnas con las cuales se costeó la sillería del coro3. 
De entre las donaciones cabe destacar “los libros de coro, que bajo experta dirección, 
de la quizás ecijana, Beatriz Galindo, su compañera de viaje, se ilustraron y miniaron; 
igualmente debe de resaltarse la sillería de coro, que más tarde regaló //5 la Princesa 
Isabel Clara Eugenia”4.
    

El 21 de febrero de 1511, con la intervención de Doña Leonor Portocarrero, 
Abadesa del convento, y de Juan Sánchez, síndico del convento de Santa Clara de 
Sevilla, se contrató con Juan Alemán5, Maestro entallador, vecino de Sevilla en la 
collación de Santa María, la realización de un coro de madera de 43 sillas, asistiendo 
como fiadores Jacomo Alemán, impresor de letra de molde en la collación de San 
Isidoro; Jorge Fernández, entallador, y Cristóbal de Mayorga, pintor6.

La realización de la obra fue concertada en 60.000 maravedís, divididos en tres 
pagos, en los que se incluía la mano de obra, madera, cola, clavos y asentamiento de 

1 Nuestro agradecimiento a Isabel Dugo Cobacho, por el tratamiento digital realizado en 
las imágenes.
2  HERNÁNDEZ DÍAZ, J.; SANCHO CORBACHO, A. y COLLANTES DE TERÁN, F.: Catálogo 
Arqueológico y Artístico  de la provincia de Sevilla. T. III. Sevilla : Diputación, 1951, p. 188.
3 MARTÍN PRADAS, Antonio: Las sillerías de coro en parroquias y conventos ecijanos. Écija : 
Gráficas Sol, 1993, p. 150-159.
4  CALDERO, Fernando: “Isabel, Reina y Abadesa”, Écija, julio 1951, S/P. Archivo Municipal 
de Écija.
5 Fue discípulo de Jorge Fernández Alemán. En 1511 intervino en la restauración de la sillería 
de coro de la Catedral de Sevilla, realizando en 1513 los atriles del coro.
MARTÍN PRADAS, Antonio: Sillerías de coro de Sevilla: Análisis y evolución. Sevilla : Guadalquivir; 
Centro de Documentación Musical de Andalucía, 2004, p. 55.
6GESTOSO PÉREZ, José: Ensayo de un Diccionario de los Artífices que florecieron en Sevilla 
desde el siglo XIII al XVIII inclusive. Sevilla, 1900, Tomo III, p. 87 .
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la sillería en el coro bajo del convento. Para afrontar los gastos iniciales se acordó que 
se le entregasen a Juan Alemán 30.000 maravedís al comenzar la obra, 15.000 cuando 
entregase la mitad perfectamente acabada y el resto al finalizar el conjunto, quedando 
todo perfectamente acabado y asentado. El trabajo debía de concluirse en su totalidad 
en un plazo de siete meses, debiendo entregar un paño de seis sitiales para el testero 
del coro en un plazo de dos meses desde la firma de la escritura7.

La sillería de coro contaba, según las condiciones que figuran en el contrato y 
el dibujo que presentó Juan Alemán, con los siguientes elementos: sitiales, asientos 
embisagrados con misericordias, tabicas o separaciones, recodaderos o coderas, 
penachos, respaldos, molduras, antepechos y guardapolvos. 

 El material utilizado para la construcción de la sillería debía de ser madera de 
borne para los sitiales y el resto de madera de castaño8.

Respecto a la sillería debía, que desapareció en el incendio de 1622, responder 
al gusto gótico-renacentista de la época, siguiendo tal vez las líneas estilísticas que 
impuso la sillería del coro de la catedral de Sevilla, donde se aprecia la fusión de los 
estilos antes mencionados. Otra sillería que puede evocarnos a esta desaparecida de 
Santa Inés del Valle, es la del convento de Santa Inés de Sevilla, donde se observa 
claramente esta mezcolanza estilística, aunque se realizó en 1542 de manos de Diego 
Vázquez y Cristóbal Bazán9. De hecho contaba con todos los elementos que la sillería 
de la catedral y la de Santa Inés presentan, llamando la atención el guardapolvo 
rematado por “una corona / de talla bien labrada con su moldura”, guardapolvo que fue 
suprimido en el siglo XIX en el caso del convento sevillano.

El conjunto de la sillería debía de presentar una serie de elementos tallados donde 
se concentraba la decoración, aparte de la corona del guardapolvo, destacan angelitos, 
copetes o bestiones, estos últimos pueden estar relacionados con mascarones, con 
cierta similitud a los que existen en las misericordias de la sillería de la Iglesia Mayor 
de Santa Cruz.

El 25 de julio de 1622 un incendio destruyó la iglesia, coro y dos alas del claustro, 
perdiéndose gran parte de las reliquias y la sillería del coro: “inadvertidamente una 
religiosa arrimó una luz encendida a la enmaderación de la iglesia, y de tal manera se 
asió el fuego en ella la diligencia de los muchos que, con la justicia y nobleza, acudieron 
a socorrerla, abrasó toda la iglesia, dos lienzos del claustro con muchas celdas…”10. 
Para su reconstrucción el Cabildo ecijano donó mil ducados a las monjas, que en poco 
más de un año terminaron las obras del nuevo templo “de mejor traza y lustre que el 
primero”11. Posteriormente se dotó a la iglesia de retablos y enseres, realizados ya 
durante la segunda mitad del siglo XVII.

La iglesia presenta una sola nave cubierta por bóveda de cañón y lunetos, con 

7 Archivo Histórico Provincial de Sevilla (AHPS). Protocolos Notariales de Sevilla. Legajo 2.192, 
año 1511, f. 616v.-621v.
8 Ibídem.
9 MARTÍN PRADAS, Antonio: Sillerías de coro de Sevilla: Análisis… Ob. Cit., p. 318-323.
10 ROA, Martín de: Écija sus Santos y su antigüedad eclesiástica y seglar. Écija : Imprenta de 
Juan de los Reyes, 1890, p. 291-292.
11 Ibídem.
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media naranja sobre pechinas en el antepresbiterio, situándose los coros alto y bajo 
a los pies de la nave. El templo se encuentra decorado con yeserías y pinturas de los 
Misterios marianos y escenas franciscanas.

El 19 de septiembre de 1648 se concertó mediante escritura pública la realización 
de la sillería de coro, “un coro tallado”, con Antonio Bermudo, Maestro carpintero, ante 
el escribano público Luis de Eslava, presentándose como testigos Francisco Gómez y 
Cristóbal de la Puebla, ambos vecinos de Écija. Debido al mal estado de conservación 
de la escritura no podemos saber con detalle las condiciones, número de asientos, 
precio y maderas utilizadas en la realización de la sillería. Gracias a las condiciones 
sabemos que la sillería debía de adaptarse a un espacio de “diez y seis varas de largo 
y de ancho diez varas”; respecto a la decoración se anota “que los pinos han de ser 
labrados de cuadrados”, por lo que deducimos que la madera utilizada en los respaldos 
podría tratarse de pino de flandes. Respecto al coste que iba a tener la obra sólo queda 
registrado “el dicho convento de Santa Inés me ha de pagar cada hombre de diez y 
siete reales que ha de tener cada día que se ocupare en la obra, con tal que sean 
veintiséis ducados[sic]”12.

La sillería fue diseñada para ocupar el coro bajo, donde permaneció hasta 
mediados de la década de los cuarenta del siglo pasado, siendo trasladada al coro 
alto en 1944. En ese año se fusionó este convento con el de Santa Clara de Osuna, 
siendo trasladados a Écija algunos enseres, entre los que destaca la sillería del coro, 
que perteneció al extinguido convento de San Francisco de la misma localidad, y fue 
cedida a la comunidad de monjas Clarisas tras la exclaustración.
    
Debido a la elegancia de líneas y a la decoración pictórica que posee en los respaldos, 
la sillería de Osuna fue colocada en el coro bajo, trasladando la que poseía el convento 
desde 1648 al coro alto.
 
   

1.- Descripción de la sillería del coro alto.

 Ficha Historica:
 Promotor/es: Comunidad de Clarisas.
 Autores/es: Antonio Bermudo, Maestro carpintero.
 Fecha de ejecución: 1648.
 Precio: 
 Materiales: Caoba y flandes.
 Ubicación: Coro bajo, desde 1944 en el coro alto.
 Restauraciones: Con motivo del traslado al coro alto en 1944.

Ficha Técnica:
 Estilo: De transición al Barroco.
 Planta: Rectangular abierta a la reja del coro.
 Medida total en planta: 9,31 x 7,78 x 10,89 m.
 Nº de sitiales: 48 y dos rinconeras.

12 VILLA NOGALES, Fernando de la y MIRA CABALLOS, Esteban: Documentos inéditos para 
la Historia del la Provincia de Sevilla. Siglos XVI al XVIII. Sevilla : Ayuntamiento de Carmona; 
et. al., 1993, p. 52-53.
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 Medidas de un sitial: 54 x 31 x 48 cm.
 Medidas sitial presidencial:
 Soportes: Pequeñas pilastras con escamas rematadas por ménsulas.
 Medidas id.: 25 cm.
 Remates: Cestería calada de roleos vegetales y copetes.

 Decoración e Iconografía:
 Pinturas:
 Misericordias: Culp de lampe rectangulares.
 Sitial presidencial: 
 Respaldos inferiores: Registros rectangulares horizontales, 10x23 cm.
 Respaldos superiores: Registros rectangulares verticales.
 Remates: Crestería calada de roleos y copetes.

Conservación: Buena.

Se encuentra ubicada en espacioso y profundo coro alto, adosada a las paredes 
y abierta a la única nave del templo (Lám. 1). Éste queda separado de la iglesia por 
celosías de madera lo que proporcionaba a la comunidad la ventaja de ver sin ser 
vistas. Éstas se distribuyen de la siguiente forma: en la parte inferior tres grandes vanos 
(cuadrado-rectangular y cuadrado) siendo el rectangular de mayores proporciones; en 
la parte superior se repiten los tres vanos (triangular-cuadrado-triangular), siendo el 
central de mayor tamaño.

La sillería se compone de un solo cuerpo de asientos, readaptados al amplio 
coro alto, observando en ella variaciones en los paños que conforman sus sitiales, ya 
que se observan empalmes que unen una serie de sitiales con la finalidad de ampliar 
los paños de asientos, como sucede en el paño de 19 sillas situado en el lado del 
Evangelio.

Se encuentra dividida en cinco grupos: comenzando por el lado de la Epístola, 
encontramos trece sillas (7,51 m.), seguidas de la puerta de acceso al coro; tras ésta, 
cuatro asientos sin llegar a formar una rinconera o chaflán (1,80 m.), por lo que el 
último se presenta desmantelado para poder alojar el inicio de un nuevo paño de 
cinco sitiales frontales y una rinconera (3,89 m.)(a menos que sean los restos de una 
rinconera ya que carece de haber tenido asiento unido a bisagras). Entre éstos y los 
seis asientos siguientes y la rinconera (3,89 m.), queda un espacio que se corresponde 
en el coro bajo con la ubicación del retablo de la Virgen del Valle. Por último en el lado 
del Evangelio, varios paños que llegan a conformar un total de diecinueve sillas (10,89 
m.). Cada rinconera tiene una anchura de 45 cm.
    

Las sillerías realizadas para conventos femeninos, siguen en su estructura y 
composición las normas generales establecidas para este tipo de obras, con la salvedad 
de que reducen sus proporciones, sobre todo en los asientos, para favorecer el uso de 
la misma por la comunidad.
    

Desde el punto de vista decorativo observamos cierta influencia de la sillería de 
Santa María y de la desaparecida de Santiago, en la estructura de registros acasetonados, 
con disposición vertical y horizontal en los respaldos de los sitiales, observando en ella 
una mezcolanza entre los resabios manieristas y las formas barrocas aún no muy 
desarrolladas en lo que respecta a este conjunto. (Lám. 2).
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Los sitiales se asientan sobre una tarima de 6 cm. de altura. El pie de los asientos 
se eleva creando una sinusoide que se contracurva para formar la codera, no utilizable 
por la existencia de un pequeño copete torneado. Esta sucesión de perfiles sinuosos 
aportan a la sillería una movilidad que contrasta con la linealidad de los respaldos. Muy 
próximo a la codera, se superpone el brazal superior que parte de una ménsula.
    

El asiento de 54 cm. de ancho, 31 de fondo y 48 al suelo, presenta al elevarse 
una misericordia en forma de cul de lampe rectangular, similar a las de la sillería del 
Convento de Nuestra Señora de las Mercedes, realizada a principios del siglo XVIII.
    

El panel inferior del asiento presenta su superficie lisa y pulida, otro elemento 
semejante a las sillerías de Santiago y Santa María (Lám. 3).
    

El respaldo del asiento repite en todos los sitiales el mismo esquema compositivo: 
cuatro casetones rectangulares horizontales.
    

Los brazales superiores se unen al respaldo por dos pequeñas rinconeras 
que continuándose suavemente con él, dan al sitial forma ligeramente cóncava. Los 
respaldos superiores de 20 cm. de alto por 54 cm. de ancho, están formados por un 
rectángulo en el que se insertan tres casetones rectangulares en disposición vertical. 
La separación de los respaldos consiste en pequeñas pilastras con mensulillas, 
similares a las que conserva la sillería de Santa María y la del Convento de Nuestra 
Señora de las  Mercedes. Sobre éstas y separados por una moldura simple que recorre 
los respaldos, se presentan pilares que sostienen un pequeño copete torneado, que 
señalan la separación de los asientos y flanquean una crestería calada, individual para 
cada asiento, decorada con roleos vegetales y ménsulas en cuyo centro porta una 
venera (Lám. 4).
    
La altura total de cada sitial desde el pavimento del coro es de 1.21 m.

Apéndice documental.

1511. Febrero, 21.

Obligación de sillería de coro. Juan Alemán, Maestro entallador, al convento de 
Santa Inés del Valle de Écija. (Sillería que desapareció en el incendio acaecido en el 
convento el 25 de julio de 1622).

616v. Sepan cuantos esta carta vieren como yo / Juan Alemán, entallador, vecino de 
Sevilla (tachado) / marido de Mayor Rodríguez de Espino, vecino / que soy de esta 
ciudad de Sevilla en la collación de Santa / María, otorgo y conozco que hago pasto y 
postura e conve / niencia asosegada con vos la magnífica y alta señora doña / Leonor 
Portocarrero, abadesa del monasterio de Santa Inés / del Valle de la orden de Santa 
Clara de la noble y leal ciudad / de Écija, que estáis ausente bien así como si fuéseis 
pre / sente, y con vos Juan Sánchez, síndico del monasterio de Santa / Clara de Sevilla, 
que estáis presente, en nombre de la dicha señora aba / desa del dicho monasterio de 
Santa Inés de la dicha ciudad / de Écija, en tal manera y con tal condición que yo sea 
tenido / y obligado, y me obligo, de hacer y acabar para el dicho monas / terio de Santa 
Inés un coro de sillas de madera y que halla cuarenta / y tres sillas con sus antepechos; 



300

las cuales han de estar hechas / y acabadas y puestas y asentadas dentro del dicho 
mo /nasterio de la manera y forma y con las condiciones y por el / precio y a los plazos 
que adelante dirá en esta escritura. 

- Primeramente ha de estar hecho el dicho coro de sillas de cuarenta / y tres 
sillas como dicho es, de madera de borne enterlano y mi / sericordias y tabicas 
y recodaderos y penachos y res / paldos y molduras y corbatines con sus 
antepechos / y lo tabicado y corona de media hecha de borne y las sileras / y 
guarnición de las espaldas de los guardapolvos / de madera de castaño. /

- Ytem cada enterlano ha de estar labrado de carpintería / y talla en los frentes 
de los dichos clavos un pilar / redondo que nazca de la solera hasta la junta de 
cada mi / sericordia, y con su basa y repisa y [ilegible] mi / sericordia hasta el 
maniple un [ilegible] //617r. en el maniple vayan labrados y unas firmetas de talla 
/ y molduras. /

- Ytem las misericordias han de estar labradas de car / pintería y talla con una 
repisa con sus verdugos / y desvanes en que descansen las monjas estando 
levanta / das y con sus bisagras de hierro estañado.

- Ytem han de llevar sus recodaderos labrados y / sus vueltas y en las frentes de 
ellos un verdugo / y una ceja y un desván y un vertiente bien hecho y a / cabado. 
/

- Ytem han de llevar entre silla y silla un pena / cho labrado con sus molduras 
y verdugos / y desvanes y encima de estos penachos que corra de luego / en 
largo y hagan apartamientos entre respaldos y guardapolvo. /

- Ytem los tabiques de la misericordia abajo que vayan / clavados y desde los 
travesaños de la misericordia / arriba vayan engarzados en los anteclavos / y los 
recodaderos que sube desde los recodaderos / hasta la moldura del guardapolvo 
y vaya así mismo / engarzado y en los penachos y en los estantes. /

- Ytem todas las juntas de las tabicas y respaldos / han de estar juntados y 
engradados los que fueren me / nester llevar junta encajada o llana o / como 
fuere mejor obra. //617v.

- Ytem el guardapolvo ha de llevar una corona / de talla bien labrada con su 
moldura y / cera por encima del dicho guardapolvo alcan / zando las dichas 
sillas de luego en luego / haciendo diferencia la silla de la abadesa, de más / 
obra y con una chambrana abajo del guardapolvo / y con unos bestiones en la 
misma silla. /

- Ytem que los antepechos que vienen / delante de las sillas sean labrados de 
car / pintería y molduras en penachos tabi / cados y todos los tabiques sean 
labrados / [ilegible] y todas las entradas / de las sillas hacer unos angelitos o / 
copetes o bestiones con lo que la dicha señora / abadesa mandare. /

- Ytem que los dichos antepechos / sean de madera de borne de Flandes. /
- Ytem que yo el dicho Juan Alemán / dé la dicha obra hecha y bien acabada / 

talla y carpintería, a vista de / maestros sabedores del oficio / según pareciere 
enviado y / firmado de vos la dicha señora a / badesa y de mi, y <que yo sea 
obligado> y me obligo de / poner la madera y [ilegible] / clavos y engrudo y todas 
las / otras cosas que fueren menester. //618r.

- Para la dicha obra de madera / y hierro y así mismo délo a / sentar todo en el 
dicho monasterio / de Santa Inés a donde ha / de estar y llevar la dicha madera 
/ labrada a mi costo y del dicho / monasterio. /

- Ytem en cuanto a los antepechos / que sean bien hechos y acabados con / toda 
la otra obra, según pa / resciera por el dicho dibujado y dando / a toda la obra la 
grandura y an / chura y largura y altura / que le pertenezca para buena obra. /

- Ytem que si vos el dicho Juan Alemán / no cumpliese lo susodicho según / y a 
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los tiempos que en esta obligación se / contiene, y vos la dicha señora abadesa 
/ podráis coger otro maestro o / maestros entalladores a / costa de mí el dicho 
Juan Alemán / y de los fiadores que doy en esta obligación / tanto que los dichos 
fiadores sean / requeridos. //618v.

- Ytem que yo el dicho Juan Alemán sea / obligado a hacer para el dicho mo / 
nasterio seis sillas para el testero / del coro de hoy día que esta carta es / hecha 
hasta dos meses primeros siguientes / so la forma sobre dicha a contento / del 
reverendo Padre Fray Juan de Quevedo, guar / dián del monasterio de San 
Francisco / y de vos el dicho Juan Sánchez. /

- Ytem que el dicho dibujado y muestra / es formado como dicho es, lo tengo / yo 
el dicho Juan Alemán en mi poder / par do hacer la dicha obra. /

Todo lo cual yo el dicho Juan Alemán / otorgo y me obligo y prometo de / hacer y 
cumplir así según y con / las condiciones que arriba son / dichas, dentro de siete 
meses cumpli / dos primeros siguientes, que corren y se / cuentan desde el día de la 
fecha de esta carta. / Todo por el precio de sesenta mil / maravedís de esta moneda 
que ahora se usa, / los cuales dichos sesenta mil maravedís / yo he de haber y me 
han de ser entre / gados en esta manera: luego de presentar  / la mitad que son 
treinta mil maravedís. //619r. que vos la dicha señora abadesa me distes / y pagaste 
y yo de vos recibí en dineros / contados y son en mi poder / de que sé y me otorgo 
de vos por bien pa / gado y entregado a toda mi volun / tad, y renuncio que no pueda 
decir ni / alegar que no los recibí de vos como dicho es / y si lo dijere o alegare, que 
no me vala / en esto, ni espacial renuncio la / excesión de los dos años que pone las 
/ leyes, ni derecho de la pecunia non … sada / ni vista ni recibida ni pagada. E que 
la / quinta parte de los dichos maravedís que son quince / mil maravedís se me dé 
y pague luego que estu / viere hecha la mitad de la dicha obra, y / los otros quince 
mil maravedís a cumplimiento / que se me den y paguen luego cuando / la dicha 
obra estuviese acabada y asen / tada en el dicho monasterio en el lugar donde ha 
de / estar, y si por caso los quince mil maravedís / que se me han de dar y pagar 
hasta la mitad / de la dicha obra, no se me diere luego / como la dicha mitad y obra 
estuviere a / cabada en los dichos tiempos que se dila / tare la paga no se cuente en 
el dicho plazo / de los dichos siete meses y en esta manera / sobredicha y con estas 
dichas condiciones / otorgo y prometo y me obligo yo el dicho / Juan Alemán de lo 
así hacer y cumplir todo / según y con las dichas condiciones / [ilegible] arriba están 
dichas al //619v. dicho plazo bien y perfectamente según / en las dichas condiciones 
esta ya dicho / y si así no lo hiciere y cumpliere / que por el mismo hecho vuelva 
y restituya / y pague a vos la dicha señora aba / desa del dicho convento a quien 
su / poder mostrare todo lo que yo así / hubiere recibido para la dicha obra / con 
la pena del doblo por nombre de / interés convencional con todas las / costas y 
daños que se vos recrecieren / y la dicha pena pagada o graciosa / mente gastada 
que todavía yo / el dicho Juan Alemanes obligado y me o / bligo a hacer la dicha 
obra según es en la / manera que dicho es y para lo así tener y guardar / y cumplir, 
doy conmigo por mis fiadores / a Jacomo Alemán, impresor de letras / de molde, 
vecino de esta dicha ciudad de / Sevilla en la collación de San Isidoro / y a Jorge 
Fernández, entallador, vecino de esta dicha ciudad en la collación / de Santa María 
y a Cristóbal de Mayorga, pintor, vecino de esta dicha ciudad en la / collación de 
San Salvador, que está presente / por tal pleito que yo los saque a paz / y a salvo 
de esta fianza y si ellos / o alguno de ellos alguna cosa por mi / pagaren o pecharen 
por esta razón que yo se lo pague y peche por mi //620r. y por mis bienes como 
el fuero y el derecho manda. / Y yo el dicho Juan Alemán, entallador, por principal 
obligado y nos los dichos / Jacomo Alemán, impresor de letra de / molde,y Jorge 
Fernández, entallador / y Cristóbal de Mayorga, pintor, que a todo / esto que dicho 
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es, presentes somos por sus / fiadores, nos todos juntos de mancomún / y a voz de 
uno y cada uno de nos / por el todo renunciando el Ab / tentica de duobus Rex de 
Bendi / el beneficio de la división, otorgamos / y nos obligamos de tener y guardar 
/ y cumplir y pagar todo cuanto en esta / carta dice según dicho es y sola dicha / 
pena de suso en esta carta contenida / y si así no lo hiciéremos ni cumpliere / mos 
por esta presente carta damos y otor / gamos libre y llana y cumplido poder / a 
cualesquier fuero e jurisdicción do / quier y ante quien esta carta parecieren / y de 
ella fuere pedido cumplimiento o / servicio para que todos los / remedios y fuerzas 
de derecho / y nos constriñan y apremien a lo así / tener y guardar y cumplir y 
ha / ber por firme en firmeza //620v. de lo cual renunciamos, apartamos / mano y 
quitamos y apartamos / de nos y de nuestro favor y ayuda / todas y cualquier ley 
así de / fuero como de derecho y de Real or / denamiento y cartas y privilegios y 
razones / y exenciones y alegaciones que en nuestro / favor sean y ser puedan 
para ir / o venir contra lo contenido en este contrato / o contra cualquier cosa o 
parte de él con todo / partimos de ello mano y lo ex / presamente renunciamos que 
no nos vala / en esta razón, en espacialmente renuncia / mos a la ley de derecho 
en que diz que general / renunciación no vala. Y para lo así / tener y guardar y / 
cumplir y pagar, obligamos a / uno y a todos nuestros bienes muebles y / raíces 
habidos y por haber, obligamos / nos de responder y cumplir de derecho / sobre 
esta razón ante los / alcaldes y jueces de la dicha / ciudad de Écija y ante cada 
uno / y cualquiera de ellos so cuya / jurisdicción sometemos a nos / y a todos 
nuestros bienes y renunciamos //621r. sobre ello nuestro propio fuero y do / micilio. 
Y yo el dicho Juan Sánchez, síndico / del dicho monasterio de Santa Clara de / 
Sevilla en nombre y en voz del dicho / monasterio de Santa Inés del Valle / y de 
la dicha señora abadesa del dicho / monasterio de Santa Inés, otorgo que / recibo 
en mi de vos el dicho Juan A / lemán, entallador, y de nuestros fiadores todos los 
otorgamientos / y provisiones que dichas son en esta / carta contenidas así las que / 
hacen por la dicha señora abadesa / como contra ella, y otorgo en el dicho / nombre 
de la dicha señora abadesa del dicho / monasterio de Santa Inés vos pagará / todos 
los maravedís restantes a los / dichos plazos y según dicho es / y para lo así tener 
y guardar y cumplir / y pagar, obligo a los bienes / y propios del dicho monasterio / 
de Santa Inés del Valle / espirituales o temporales, muebles / y raíces habidos e / 
por haber con firmeza //621v. de lo cual nos, ambas las dichas partes, otorgamos 
/ la presente escritura y contrato en la / forma susodicha para que cada una / de 
nos haya la suya para guarda / de su derecho ante escribano público de Sevilla / y 
testigos de yuso escriptos y por mayor / firmeza la firmamos de nuestros / nombres 
en el registro del dicho escribano público. / Fecha la carta en Sevilla estando en la / 
escribanía pública de San Francisco, viernes veinte / y un días del mes de febrero, 
año / del nacimiento de Nuestro Salvador Jesucristo / de mil quinientos y once años 
/ lo cual firmaron de sus nombres.

Archivo Histórico Provincial de Sevilla. Legajo 2.192, año 1511, fol. 616v.-621v.
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ÍNDICE DE LÁMINAS.

Lám. nº 1.- Vista de varios sitiales de la sillería del coro alto.

Lám. nº 2.- Vista de un sitial donde se aprecia la codera y el respaldo 
superior.

Lám. nº 3.- Vista de varios sitiales.

Lám. nº 4.- Crestería calada y copetes de un sitial.
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Lám. nº 1.- Vista de varios sitiales de la sillería del coro alto.
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Lám. nº 2.- Vista de un sitial donde se aprecia la codera y el respaldo superior.
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Lám. nº 3.- Vista de varios sitiales.
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Lám. nº 4.- Crestería calada y copetes de un sitial.
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