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LOS AZULEJOS DE LA CAPILLA DE LA ASUNCION EN LA CATEDRAL DE CORDOBA.
HIPOTESIS Y ALGUNAS PREGUNTAS.

Alfonso Pleguezuelo - Universidad de Sevilla

Es indiscutible que José Gestoso fue el primer historiador de la cerdmica sevillana y que su obra Historia
de los barros vidriados sevillanos, publicada en 1903, es el testimonio de su caracter pionero en este terreno y
de su valia como investigador. No obstante, en su brillante acercamiento a esa primera panoramica que dibuja
de nuestra historia ceramica, algunas de las ideas que lanza no han sido confirmadas por las investigaciones
posteriores sino mas bien puestas en cuarentena. Una de ellas que aun sigue vigente entre muchos sevillanos
e incluso en la mente de algunos especialistas, es el considerar a Niculoso Francisco Pisano como el personaje
del que deriva toda la produccidon posterior de ceramica pintada a la manera italiana que se ha hecho en Triana
hasta el presente. La idea parte de un parrafo suyo en que afirma lo siguiente: “Este procedimiento extendiose
rapidamente y Niculoso dejo establecido en Sevilla un verdadero plantel de artifices que desde los albores del
siglo XVI extendieron por dentro y fuera de Espafia el renombre de nuestros alfares” (Gestoso, 1903: 56). A pe-
sar de esta afirmacidn, Gestoso, no se cegd del todo ante esta hipdtesis mas cargada de entusiasmo patridtico

Niculoso fue el pionero pero no asi el maestro ~ due de certidumbre cientifica y, sin duda, lanzada con
demasiada precipitacién. EI mismo reflexiona sobre el

de los posteriores ceramistas de Triana pues to-
. . . asunto en unos pdrrafos mas delante de su obra y escri-
do parece indicar que se llevo su secreto profe- _
. be: partiendo, pues, de 1530 se nos ofrece una laguna de
sional a la tumba. ] . i ]
treinta afios sin poder consignar documento alguno de

interés, palabras en las que reconoce ante el lector que faltaban evidencias documentales y materiales para
sustanciar su anterior teoria (Gestoso, 1903: 223). Por lo que hoy sabemos, Niculoso fue el pionero pero no asi
el maestro de los posteriores ceramistas de Triana pues todo parece indicar que se llevd su secreto profesional
a la tumba.

En efecto, el propio Gestoso dio a conocer en la misma obra un interesantisimo documento muy poste-
rior a 1529, afio aproximado del fallecimiento de Niculoso, en el que un nuevo ceramista venido de fuera, en
este caso, un tal Frans Andries, procedente de Amberes, firma un contrato de compania con un ceramista de
Triana llamado Roque Hernandez, comprometiéndose a ensefiarle a “hazer de las colores de la dicha lo¢a y azu-
lejos de piza” y a repartir las ganancias de todo lo que durante el periodo de vigencia de la compaiiia se vendie-
ra como producto del alfar del socio sevillano, obrador que compartirian ambos desde el 19 de junio de 1561
durante un afio y medio (Gestoso, 1903: 224). El texto del acuerdo mutuo, por sus clausulas de exclusividad,
deja suponer que Herndndez se convertiria en el Unico ceramista local que, después de esa experiencia, sabria
pintar a la manera italiana lo que, a su vez nos lleva a deducir que probablemente nadie en la ciudad podia en
ese momento ensefiarle lo que Andries habia aprendido en Amberes. Eso explicaria por qué no se ha conserva-
do ni una sola obra datable en las citadas décadas de los afios treinta, cuarenta y cincuenta que ya Gestoso ad-
vertia como vacias de obras del tipo de las que Niculoso habia pintado en las tres primeras del siglo XVI.

A pesar de este contrato y como declaraba Gestoso, no hallamos en Sevilla y su comarca azulejos pinta-
dos con este procedimiento que estén datados antes de 1575, es decir, catorce afios después de ser firmado el
contrato. Esa ultima fecha es la que se consignd en el zdcalo de azulejos de la iglesia del convento de Santa Cla-
ra de Sevilla, firmado con las iniciales “AL2” que Sancho Corbacho interpreté como correspondientes a un cera-
mista llamado Alonso Garcia de quien no conocemos ninguna obra segura aunque si varias atribuidas a él por
este mismo autor (Sancho, 1948: 13-22). Esta diferencia de afios entre 1561 y 1575 ya plantea una primera
pregunta éiqué azulejos pintd Andries en Sevilla o también cudles de este tipo hicieron durante esos catorce
afios los alfareros que con él aprendieron el novedoso procedimiento? Y también suscita otra incégnita para
definir ese vacio temporal icuanto tiempo llevaba Frans Andries en Sevilla cuando firma el contrato de junio de



15617 Para la primera cuestién tenemos alguna idea vaga que por razones de espacio no desarrollaré en esta
ocasion. Para la segunda, tenemos al menos un dato ofrecido por Dumortier quien documenta que Frans Andries
es mencionado en un documento de Amberes de 1556 como residente en el extranjero lo que deja pensar que
ya podia estar en Sevilla desde ese afio (Dumortier, 2002: 52 y 225).

Pero si en Sevilla no hallamos nada datado antes de esa fecha, si se encuentra una obra en Cérdoba da-
tada en 1558: los azulejos de la capilla de la Asuncién de la catedral de esa ciudad, concretamente el frontal de
altar de la misma en que se representa la Caida del Mana. La obra, por tanto data de dos afos después de que
Andries dejara Amberes, tres afios antes de que firmara el pacto con Roque Hernandez y nada menos que dieci-
siete afios antes del conjunto de Santa Clara. Por el momento no hay explicacidn para un vacio de obras tan pro-

longado.

Panel de la Caida del mana. Capilla de la Asuncién. Catedral de Cordoba. Fot. retabloceramico.net

Resulta llamativo, en principio que Gestoso ignorara la existencia de esta obra tan temprana e interesan-
te pero también sabemos que nuestro erudito, quien conocia Sevilla como la palma de su mano, era muy poco
aficionado a viajar. Fue en 1959 cuando otro gran especialista en nuestra ceramica peninsular, Jodo Miguel dos
Santos Simdes, descubre la riqueza ceramica de las capillas de la catedral cordobesa y da a conocer este frontal
(Santos Simdes, 1959). Simdes, hombre de notable perspicacia, antes de llegar a Cérdoba, habia estudiado ya en
Portugal dos conjuntos de azulejos también muy importantes y tempranos: los del Palacio Braganga en Vila
Vigosa, datados en 1557, es decir, hechos un afio antes que nuestra obra aunque importados directamente de
Amberes, y los de la Quinta de Bacalhoa, fabricados muy seguramente en algin lugar de la peninsula ibérica que
hoy estd en debate, y datados en 1565. Por tanto, Santos Simd&es, poniendo en relacidn a uno de los firmantes
del citado contrato de compafiia de 1561 con el frontal de la Caida del Man4, lanzé la atractiva hipotesis de que
éste pudiera ser una temprana obra hecha en Sevilla por Frans Andries, teoria, en principio, plausible que otros
investigadores hemos apoyado después y que, por tanto, sigue vigente aunque no hayamos avanzado nada en
los argumentos y pese a que, como se ver3, el analisis
... Santos Simades, (...) lanzo la atractiva hipdtesis de  de la obra suscita algunas dudas. En efecto, Alice W.
que éste pudiera ser una temprana obra hecha en Frothingham, afios mas tarde, recoge esta atribucidn

Sevilla por Frans Andries... del autor portugués y la sostiene plenamente
(Frothingham, 1969, 22). Andries era ya en 1552

miembro de la Hermandad y del gremio de San Lucas y, por tanto, un pintor plenamente formado que practicaba

su arte sobre soporte cerdmico aunque también pudo haber pintado sobre tabla y al 6leo o con otros procedi-
mientos. Considera la autora americana que el frontal de la Caida del Mana tiene todo el aspecto de los trabajos
ceramicos hechos de Amberes bajo la influencia de Italia. Y, en efecto, la obra revela la formacién de su autor
como la de un pintor educado en el manierismo italiano derivado de Rafael, arte que pudo haber aprendido de
su padre Guido Andries, llamado en Italia Guido di Savino por proceder de esa localidad del ducado de Urbino.



Guido, quien se habia establecido en Amberes en 1512, habia fallecido en 1544, y debid ser un personaje importan-
te en su ltalia natal puesto que fue mencionado en el tratado manuscrito de Cipriano Picolpasso [ tre Libri dell arte
del vasaio (los tres libros del arte del ceramista), escrito hacia 1557 (Laurent, 1922: 293). Afirma Dumortier que
Frans Andries, una vez en Sevilla y cuatro aifos después de su acuerdo con Roque Hernandez, se asocid de nuevo en
1565 con otro ceramista local llamado Jorge Henriquez del que tampoco conocemos mas informacién (Dumortier,
1995: 51-60). Esto parece indicar que Andries permanecio en nuestra ciudad sin alfar propio durante varios afios, tal
vez entre 1556 y 1565, casi una década, a lo largo de la cual pudo ensefiar su arte a mas ceramistas locales con los
que fue compartiendo obrador y equipo de colaboradores. También parece que al menos durante un tiempo hacia
traer desde su tierra natal algunas de las materias primas especiales que debia usar para su arte. Eso hace pensar un
documento mencionado por Dumortier segun el cual, Frans tenia en 1563 una deuda de 200 florines con su her-
mano Joris Andries por mercancias que éste le habia enviado desde Amberes (Dumortier, 2002: 52).

En conclusidn, los especialistas en este campo, han aceptado genéricamente la atribucion de esta obra a
Frans Andries aunque en alguna guia general sobre el patrimonio cordobés se atribuye por error a Roque Hernan-
dez, sin duda, confundiendo este frontal con el cercano de la Natividad, conservado en otra capilla de la misma
catedral cordobesa. Esta atribucién seria complicada de justificar considerando que Roque Hernandez no conoce los
procedimientos de pintura ceramica a la manera italiana sino a partir de 1561 cuando firma con Andries el contrato
de compafiia para que éste se lo ensefie (Villar, Dabrio y Raya, 2006: 75)

LA CAPILLA, SU FUNDADOR Y SUS ARTISTAS

Los azulejos que en esta ocasidn nos interesan fueron apli-
cados como revestimiento a una capilla del lado Este de la Cate-
dral, acondicionada por un patrono conocido y proyectada y eje-
cutada por unos artistas también muy notables. El fundador de la
misma en 1551 fue un importante candnigo de la catedral de Cér-
doba llamado don Pedro Fernandez de Valenzuela. El arquitecto
gue disefia el interior de la capilla, su retablo y su reja fue, segin
noticia dada por Ramirez de Arellano y aceptada por autores pos-
teriores, el entonces joven Hernan Ruiz Il, antes de trasladase a
Sevilla donde se convertird en el arquitecto mds importante de la

ciudad. El retablo, en su parte arquitecténica, lo ejecutan en 1552,
siguiendo supuestamente sus trazas, Juan de Castillejo y Martin
de la Torre. El relieve principal de la Asuncion de Maria y la ima-
gen de Cristo crucificado, situado en el atico son obras andnimas
por el momento y las pinturas del banco y de las calles laterales se
atribuyen a Juan Fernandez Guijalvo, un pintor importante activo
en Cérdoba que muestra un estilo también deudor de Rafael vy,
especialmente, de los grabados de sus obras hechos por Marcan-
tonio Raimondi (Fig. 1) (Raya, 1988: 49 y Urquizar, 2001: 68).

Fig. 1 Vista general del retablo de la capilla de la Asuncién
(foto de www.retabloceramico)

LOS AZULEJOS DE PATRON

Todos los autores mencionados, al tratar de esta obra cerdmica se refieren exclusivamente a la parte mas im-
portante de este conjunto ceramico: la escena de la Caida del Mand que decora el frontal del altar pero no deberia-
mos olvidar que los azulejos de esta capilla también revisten el zdcalo de su frente sobre el que se apoya el retabloy
su pavimento. Una serie de guardillas pintadas fueron destinadas por el arquitecto a resaltar la estructura composi-
tiva del delicado orden toscano que dio al zécalo que sirve de apoyo a la predela del retablo. También fueron usados
los azulejos, las guardillas y los verduguillos para revestir el pavimento de la capilla, pavimento que en su mayor par-



te se ha conservado, lo que constituye un caso excepcional puesto que esta es la parte de los revestimientos que
mas se desgasta por el uso y, por tanto, la que mas frecuentemente se renueva. Tan sélo en una parte central del
mismo se percibe que los azulejos antiguos han sido sustituidos modernamente por réplicas que imitan los origina-
les ya que es muy probable que su decoracidn estuviera totalmente desaparecida como hace pensar el enorme des-
gaste que se aprecia en las partes laterales del pavimento y en la soleria de su estrecho presbiterio. A pesar de todo,
se puede apreciar la organizacion de todo el pavimento de la capilla, los motivos que lo decoraban que son verdu-
guillos de color liso azul celeste, guardillas pintadas a pincel y azulejos para formar patrones (Fig. 2). Los dos prime-
ros tipos de piezas sirven para formar los recuadros en que el frente arquitecténico y el mismo pavimento estan di-
vididos. También se distinguen en varias zonas del revestimiento la alternancia de dos patrones diferentes de case-

tones, uno de ellos ochavado (Fig. 3) y el otro, cuadrilo-
bulado (Fig.4).

Estos tres modelos ornamentales para la guardi-
lla y los patrones tienen su importancia por dos razo-
nes. La primera es que son, después de los escasos azu-
lejos de patrén pintados por Niculoso, los mas antiguos
de los muy numerosos que serian producidos en Triana
en la segunda mitad del siglo XVI. La segunda es que
pueden ser de gran utilidad para averiguar la filiacion
artistica de su autor ya que, a diferencia de las escenas
narrativas, frecuentemente inspiradas en estampas aje-

nas, los disefios ornamentales pueden ser testimonios

Fig. 2. Parte lateral izquierda del z6calo bajo el retablo. Ver- .+ directos y espontaneos de su matriz estilistica y, por

duguillos y guardillas. Foto: Pleguezuelo tanto, de la procedencia geografica del pintor. A propo-
sito de esta segunda lectura, es preciso comentar que
tanto la guardilla como los dos patrones reproducidos,
contra lo que cabria esperar de un autor supuestamen-
te formado en Amberes a mitad del siglo XVI, tienen
muy poco de flamencos y mas bien hacen pensar en un
artista de formacion italiana. De hecho, el patrén de
casetdn ochavado tiene una semejanza muy literal con
el que atribuimos a Niculoso y que se conserva en el

Museo de Bellas Artes (Fig. 5)

Por su parte, el casetén ochavado se relaciona

muy estrechamente con uno de los disefios usados en
Fig. 3. Revestimiento hecho con azulejos del basamento de la reja de los azulejos de arista sevillanos para zdcalos y para te-

la capilla. Patrén del casetén ochavado. Foto: A. Pleguezuelo. chos desde principios del siglo XVI (Fig. 6).

Este caracter italiano es una de las cuestiones
que, sin ser determinante, nos han hecho dudar en al-
guna ocasién de la atribucién de la obra a Frans An-
dries. No podemos descartar la posibilidad de que la
eleccion de los patrones fuese hecha por el cliente o
por el propio arquitecto ideador artistico de toda la
capilla. Pero es preciso recordar que los originales pa-
trones flamencos que disefia Cornelis Floris y transmite
a su hermano ceramista Hans Floris (Juan Flores en Es-

pafia), ya se conocen en 1558 puesto que, incluso, son

Fig. 4. Revestimiento hecho con azulejos del basamento de la reja de

la capilla. Patrén casetdn cuadrilobulado. Foto: Pleguezuelo. ya reproducidos el afio anterior en los azulejos que lle-



gan de Amberes para revestir el palacio de Vila Vigosa e, incluso en el panel de la Conversion de San Pablo datado
en 1547 que se conserva en el Museum Vleeshuis de Amberes.

EL PANEL DE LA CAIDA DEL MANA

La escena de la Caida del Mana es, sin duda, la parte mas interesante de todo el conjunto. Por el momento
desconocemos si el origen de su iconografia podria estar derivado de alguna estampa pero su estructura compositi-
va y sus detalles estan dentro de los canones que seguian los pintores flamencos de mediados del siglo XVI que, por
otro lado, eran muy deudores del arte italiano contemporaneo (Fig. 7).

Es interesante hacer constar que el tema elegido no guarda una especial relacién doctrinal con la Asuncién de
Maria, advocacién de la capilla en que se encuentra aunque si esta muy acorde con la érbita ideoldgica de la Iglesia
de Roma que en esos momentos pretendia afianzar el culto al Sacramento frente a las teorias protestantes que ne-

gaban el misterio de la Transustanciacién. La caida

...Y Jehova dijo a Moisés. He aqui yo os haré llover , , . -
J qui'y del Mana estd relacionada tanto con la Eucaristia, el

pan del cielo; y el pueblo saldrd, y recogerd diaria- rito que precisamente tendria lugar sobre este altar
mente la porcion de un dia....” (Exodo, 16, 4). “Y cuan- ¢, que se celebrarian misas por la salvacion de las
do el rocio cesé de descender, he aqui sobre la faz del  3imas de los alli enterrados, como también con el
desierto una cosa menuda, redonda, menuda como concepto de la misericordiosa Providencia divina.

una escarcha sobre la tierra” (Exodo, 16.14) La definicion formal de la escena deriva de for-

ma muy directa de las fuentes biblicas contenidas en
los libros de Exodo y Nimeros. La escena tiene lugar en un espacio natural aunque algo menos estéril del desierto
del Sinai que pretende representar pues esta poblado de algunos arboles y de rocosas y picudas montanas. El mo-
mento elegido para la representacién es aquel en que tras las protestas y el desanimo del pueblo de Israel al sentir
las primeras necesidades de su peregrinaje, Dios decide suministrar cada dia el alimento preciso para que el pueblo
sobreviva. Los textos describen, en efecto, como Dios proveyd a su pueblo de carne por las tardes y de agua y de
pan por las mafianas: ”Y venida la tarde, subieron codornices que cubrieron el campamento y por la mafiana des-
cendié rocio en derredor del campamento” (Exodo, 16.13). En efecto el campamento de los israelitas aparece repre-
sentado por varias tiendas de campanfa a la derecha de la escena. El texto biblico continda: “Y Jehova dijo a Moisés.
He aqui yo os haré llover pan del cielo; y el pueblo saldrd, y recogera diariamente la porcién de un dia....” (Exodo,



16, 4). “Y cuando el rocio cesé de descender, he aqui sobre la faz del desierto una cosa menuda, redonda, menuda
como una escarcha sobre la tierra” (Exodo, 16.14) Y Moisés les dijo “Esto es lo que Jehova ha mandado. Recoged de
él cada uno segun lo que pudiere comer; un gomer por cabeza conforme al nimero de vuestras personas cada

uno para los que estan en su tienda” (Exodo, 16.16).

Fig. 7. Panel de la Caida del Mana. Capilla de la Asuncion. Catedral de Cérdoba. Foto www.retabloceramico.net.

En efecto, el artista que compuso la escena representa, situado entre los dos grupos de mujeres que se agachan
al suelo a recoger el mana, un grupo de personajes masculinos que parecen ser protagonistas de la accién. Es muy
posible que el representado a la izquierda y en primer término, de perfil y en actitud parlante, sea Moisés (Fig. 8).

Se dirige Moisés a un personaje mas-
culino que lleva un cesto lleno de Mana y
junto a él, un nifio desnudo que lleva en su
hombro un jarro con forma de aguamanil
en el que probablemente se introducira el
gomer (dos kilogramos en nuestro sistema
de medidas) de mana recogido. La escena
parece estar representando uno de los mo-
mentos que se describe en el texto biblico:
“Y dijo Moisés a Aarén: toma una vasija y
pon en ella un gomer (de Mand) y ponlo
delante de Jehovd para que sea guardado
para vuestros descendientes” (Exodo, 16.
33). Probablemente, Aarén, hermano ma-
yor de Moisés, es la figura que aparece de-
trds de él y la orden es ejecutada por el

hombre joven y el nifio. Obsérvese que el
jarro en que se introducira el mana simbdli-

Fig. 8. Moisés dirigiéndose a un hombre para recoja el mana en su cesto.

co que servird de recordatorio futuro del
apoyo recibido de Dios, es una pieza de metal precioso, elegante disefio y ornamentada superficie: un objeto poco
propio de un pueblo pobre y en plena emigracién aunque un detalle muy caracteristico del refinado estilo manieris-
ta que practica el pintor. En el extremo izquierdo de la escena aparece otro varén que lleva otro cesto lleno de Ma-
na y en el lado opuesto, llegando al campamento vemos otro hombre con un jarro del mismo tipo, al hombro, en
actitud de llevar el alimento recogido a dos mujeres que permanecen sentadas en el suelo con sus hijos lactantes en
los brazos. Estas mujeres aparecen tocadas con un amplio sombrero plano y circular que era muy comun en la Italia
de este momento.



Fig. 9. Detalle. Aaron y Moisés. Foto: retabloceramico.net

Fig. 10. Detalle de personajes secundarios confundidos con

el paisaje. Foto: retabloceramico.net

El pintor de esta obra demuestra poseer una for-
macion artistica nada habitual entre los pintores de cera-
mica espafioles si exceptuamos precisamente a Niculoso
y a Floris; el primero formado en Italia y el segundo en
Amberes. Ni siquiera Cristobal de Augusta al que recono-
cemos como un gran ornamentista, alcanza la calidad de
esta obra en sus escenas pictéricas. Sélo algun pintor de
Talavera posterior a Floris como Jusepe de Oliva cuyas
circunstancias de formacién desconocemos aunque ima-
ginamos alcanza estos niveles de excelencia y de elegan-
cia.

El artista que delined esta obra demuestra ser un
gran dibujante que traza lineas muy precisas y vi-
vaces que logran dar a las figuras una vitalidad,
una gracia y una correccion sorprendentes.

El artista que delined esta obra demuestra ser un
gran dibujante que traza lineas muy precisas y vivaces
que logran dar a las figuras una vitalidad, una gracia y
una correccion sorprendentes (Fig. 9).

También demuestra el autor ser un excelente colo-
rista aunque el verde de cobre que usa se le vaporiza y
dispersa manchando su entorno como ocurre con fre-
cuencia con este pigmento. La escena se desarrolla, se-
gun las fuentes biblicas al amanecer razén por la cual el
pintor ha representado un cielo que en su horizonte apa-
rece tefiido de un luminoso color naranja. Decide el autor
combinar los colores de forma que provoca a veces una
cierta confusidn. Por ejemplo, el azul y el ocre con que
pinta el cielo también los usa para representar el suelo,
las montafias del fondo y la vegetacién lo que establece
poca diferencia cromatica entre la tierra y el aire. Incluso
usa en un mismo arbol el azul, el ocre y el verde. Todo
ello, que parece responder a un habito personal, desdi-
buja los limites entre los elementos que forman el paisa-
je aunque este tipo de licencias estd muy dentro de las
costumbres manieristas (Fig. 10).

Es preciso hacer notar que toda la escena, al igual
que los tres motivos que hemos mencionado que compo-
nen el pavimento, estan delineados con tinta azul de co-
balto, la misma que usaba Niculoso a principios del siglo
y la misma que usaban también los colegas de Andries en
Amberes. Esto no es un asunto menor ya que la inmensa
mayoria de los azulejos sevillanos datados a partir de
1575 estan delineados en negro, con un pigmento com-

puesto con manganeso. Todo parece indicar que el uso del azul era una costumbre italiana que llegd a Sevilla con

Niculoso y a Amberes con Guido Andries a comienzos del siglo y también a Lisboa con Jodo de Gois (Mangucci, 1996,



Pais y otros, 2019, Bilou, 2018) , a Talavera con Juan Flores (Pleguezuelo, 2000) y a Sevilla con Frans Andries
(Dumortier, 1995 Y 2002) a mediados del mismo como hemos visto en este conjunto y en otros azulejos sevillanos
gue pueden asociarse a este temprano periodo. Sin embargo, también parece que en un momento determinado
este habito cambia en Triana aunque se mantiene en lItalia, en Amberes, en Lisboa y en Talavera. Es éste un detalle
del procedimiento de trabajo que deberiamos tener mas presente al analizar los vinculos entre diferentes centros.

= 'q'gmyg'
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Fig. 11y 12. Detalles de las mujeres y niiios recogiendo el mana del suelo. Fotos: retabloceramico.net

Si abordamos el asunto relativo a la forma de coccidn, es preciso sefialar que los azulejos de este conjunto
revelan haber sido separados durante la segunda coccidn con la ayuda de tripodes, un sistema que se usaba tanto
en Espaifia como en los Paises Bajos aunque no era el mas frecuente en la Italia del Renacimiento que cuidaba de
hacer este proceso con la mayor delicadeza para no dafiar la superficie pintada con igual esmero.

Fig. 13. Detalle en el que se aprecian los puntos y sefales dejadas por el atifle en la coccion. Foto: retabloceramico.net.net.

Con independencia de ello, hay un aspecto de este conjunto no comentado por autores anteriores que nos
llama la atencidn y afecta a la composicién de toda la escena 0, mas bien a su descomposicidén ya que hay faltas de
correspondencia entre once de los contactos entre azulejos adyacentes (Fig. 14-15).

Estas discontinuidades trazan dos lineas. Una de ellas discurre en sentido vertical y separa del conjunto los
cuatro azulejos del extremo derecho del frontal. Ninguno de ellos se corresponden con los cuatro adyacentes a su
izquierda e incluso alguno ni siquiera esta colocado en el sentido que le corresponde. La otra linea es escalonada y
separa todo un bloque de azulejos, situados a la derecha del panel que suman trece. Si desplazamos todo este ulti-
mo bloque hacia la derecha en la dimension de un azulejo, los nuevos contactos entre ellos son ahora coherentes
dejando cuatro huecos vacios que son los que le corresponden a los cuatro desubicados en el flanco derecho. No
sabemos si estos errores se deben al albaiiil que los colocd en origen o a una colocacién imperita posterior. Si el
error fuese del primero se nos plantea la pregunta: ées que no estan marcados los reversos como era costumbre
para evitar este tipo de errores? No podremos saber la respuesta hasta que en alguna ocasion sea restaurado este
conjunto y se pudieran reconocer los reversos antes de proceder a darles su correcta posicién en el conjunto.



Fig. 14-15. Panel de la Caida del Mana. Capilla de la Asuncion. Catedral de Cérdoba. Foto original de
www.retabloceramico.net. Reconstruccion digital facilitada amablemente por Jests Marin.

Uno de los rasgos originales de este frontal de altar que sélo se repite en el de la cercana capilla de la Nativi-
dad, es que la escena que en él se representa queda rodeada en todo su perimetro por una inscripcion. Ello parece
indicar que el pintor no pretendia, como seria costumbre en una fase posterior, imitar un frontal de tipo textil de los
gue habitualmente cumplian esta funcién sino que su objetivo era narrar una historia como hacen los pintores de
cuadros al éleo sobre tabla. En suma, se trata de un frontal mas pictdrico que textil.

)

La leyenda parece estar pensada para facilitar la comprensién de la historia descrita y tal vez para dar un
toque de erudicidn a este elemento que sirve de base al programa iconografico del retablo. En este caso, en la cita-
da inscripcidon puede leerse el siguiente texto: PARASTI IN CONSPECTV MEO MENSAM ADVERSUS EOS QVI TRI-
BVLANT ME ANO 1558. Se trata de la primera parte de una frase mas larga del Salmo 22, versiculo 5 cuyo texto
biblico completo es: PARATI IN CONSPECTV MEO MENSAM ADVERSVS EOS QVI TRIBVLANT ME INPINGVASTI IN
OLEO CAPUT ET CALIX MEVS INEBRIANS PRAECLARUS EST. Su traduccidén completa del latin al castellano podria
ser la siguiente: “Se prepara una mesa delante de mi, en contra de mis adversarios, en mi cabeza (ungida) con acei-
te, mi copa cuan grande es”. Se trata de un salmo al que se respondia con la sentencia “El sefior me guiara, nada me
falta” y su contenido alude a la providencia divina y a la ayuda que siempre dice recibir de Yahvé el pueblo de Israel.
Llaman la atencién en esta inscripcion escrita en perfectas capitales romanas, los menudos motivos vegetales y ani-
males —reales y fantasticos- que separan algunos de los caracteres o indican el final del texto.




Lastima que este excelente pintor ceramico que se entretuvo en introducir estos menudos detalles anecdo-
ticos no sintiera la tentacion de habernos dejado el testimonio de su autoria en algun rincén de esta obra que, como
espero haber logrado transmitir en este breve texto, es una de las mas importantes de la cerdmica renacentista de
la peninsula ibérica.

Alfonso Pleguezuelo Hernandez, enero 2020
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