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RESUMEN: Pablo de Céspedes es una personalidad imprescindible para la comprensión de los 

procesos de transformación formal y estética que se dieron en Córdoba y buena parte de Andalucía 

occidental en el tránsito del Renacimiento al Barroco. Uno de los puntos en los que esta polifacética 

personalidad intervino de manera directa fue en la incorporación de un nuevo concepto pictórico, el 

del naturalismo derivado de las corrientes italianas de pintura del llamado manierismo tardío, 

especialmente del mundo romano donde el cordobés se formó artísticamente. Este nuevo concepto 

tendrá en el retablo uno de sus marcos habituales, hecho que supondrá igualmente un proceso de 

transformación en su forma y función adaptada a la nueva función del Arte al servicio de la Iglesia 

Católica.  

PALABRAS CLAVE: Pablo de Céspedes  Retablos  Pintura  Córdoba  Naturalismo  Italia.  

 

ABSTRACT: Pablo de Céspedes is an essential personality for the comprehension of the processes of 

formal and aesthetic transformation that were given in Cordova and large part of western Andalusia 

in the transition of the Renaissance to the Baroque. One of the points in which this versatile 

personality intervened in a direct way was in the incorporation of a new pictorial idea: The 

Naturalism derived from the Italian trends of painting of the so called late manierism, specially of the 

Roman school, where the cordovan was formed artistically. This new concept will be in altarpieces 

their usual frame, which will also involve a process of transformation in form and function adapted 

to new  

KEYWORDS: Pablo de Céspedes  Altarpieces  Painting  Cordova  Naturalism  Italy.  

 

 

 

 

Pablo Céspedes no fue un maestro de ensamblar retablos. Este es un hecho 

sabido y contrastado, puesto que jamás perteneció a este gremio ni tuvo relación 

con él. De hecho, hasta el presente no ha sido hallado contrato alguno mediante el 
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que se comprometiese directamente a la realización, pintura, ensamble o diseño de 

un retablo1. De igual modo puede afirmarse que sólo en contadas ocasiones aparece 

en la documentación notarial concertado para el ejercicio de actividades artísticas. 

No obstante, es indudable que dedicó buena parte de su actividad a ejercitar el arte 

en las mencionadas y otras disciplinas2. 

En efecto, Pablo de Céspedes debe ser considerado por encima de todo como 

humanista con gran cantidad de facetas, capacidad e importancia, así como 

poseedor de una importante predilección por la práctica de la pintura, la cual 

ejercitó asiduamente y con éxito. Pero más allá del tópico sobre el concepto de 

humanista hay que asumir, según se deduce de la documentación conservada, el 

registro de su actividad como capitular reflejada en las actas de cabildo y otras 

fuentes más o menos directas, que se trata de una personalidad que influyó de forma 

decisiva en el ambiente artístico de su tiempo. Un ejemplo de esta circunstancia es 

la tesis fuertemente sustentada que desde hace algún tiempo por algunos 

investigadores de prestigio quienes han visto en Céspedes un factor importante en 

la incorporación de renovaciones a la pintura en España, especialmente en el área 

de influencia sevillana3. 

 Esta influencia tiene un notorio mérito en tanto en cuanto se dio al margen 

de los mecanismos y estructuras de organización laboral de los artistas. Es decir, 

                                                           
1 TORRE y del CERRO, J. Registro documental de pintores cordobeses. Córdoba, Diputación Provincial 
de Córdoba, 1988. 
2 Sobre Pablo de Céspedes, los estudios más actualizados son diferentes estudios parciales publicados 

Anales del 
Instituto de Investigaciones Estéticas, nº.76 (2000), pp. 5-60 y REDÍN MICHAUS, G. Pedro Rubiales, 
Gaspar Becerra y los pintores españoles en Roma, 1527- 1600

-des-
française de Rome, Italie et Méditerranée, nº 102 (1990), pp. 43-76, NAVARRETE PRIETO, B. y 
MARTÍNEZ LARA, P. M. 

Reales Sitios, 2016 (En prensa)  Céspedes, la Virgen 

Granada, nº 46 (2015), pp. 15-
humanista. El inventario de bienes de Pablo de Césped Boletín de Arte, nº 32-33 (2011 - 2012), pp. 
437-

en torno a Pablo de Historia Instituciones 
Documentos, nº 38 (2011), pp. 291-324. No obstante resultan igualmente imprescindibles las ya 
clásicas obras de Rubio Lapaz y Moreno Cuadro: RUBIO LAPAZ, J. Pablo de Céspedes y su círculo. 
Humanismo y contrarreforma en la cultura andaluza del Renacimiento al Barroco. Granada, 
Universidad de Granada, 1993 y RUBIO LAPAZ, J. y MORENO CUADRO, F. Escritos de Pablo de 
Céspedes. Edición crítica. Córdoba, Diputación Provincial, 1998.    
3 NAVARRETE PRIETO, B. 

In sapientia libertas. escritos en homenaje al profesor 
Alfonso E. Pérez Sánchez. Madrid, Museo Nacional del Prado, 2007, pp. 247-254. 
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Pablo de Céspedes ejerció en todo momento al margen del gremio de pintores, 

actuando con relativa libertad desde su cómoda posición como prebendado del 

cabildo catedralicio, algo que sin duda le permitió una mayor capacidad de 

incorporar novedades4. 

 Su formación se completó en  tres fases: una primera en Córdoba donde 

obtuvo las primeras nociones generales en una primera aproximación a la cultura 

literaria5, pasando a los dieciocho años a la Universidad de Alcalá de Henares donde 

entraría en contacto con lo más granado del ambiente humanista erasmista. Allí 

conocería a Jerónimo Zurita, Ambrosio de Morales y al propio Benito Arias Montano. 

De allí pasó a Roma la gran metrópoli de la cultura del siglo XVI. En la Ciudad Eterna, 

Céspedes se imbuyó plenamente del espíritu manierista tardío imperante, y del que 

eran abanderados los seguidores de Rafael y Miguel Ángel, entre los que destacan 

Federico Zuccaro y Giorgio Vasari, amén de una constelación de artistas humanistas 

que compaginaron la práctica pictórica con la literaria6. Durante su presencia 

romana, que transcurre al menos entre 1560 y 1577, el futuro racionero de Córdoba 

fue testigo de la puesta en marcha de un complejo proceso de transformación 

cultural: la Contrarreforma, algo que sin duda condicionará los valores estéticos y 

teóricos de su producción artística, incluyendo sus escritos sobre historia, 

arqueología y arte7. 

Llegado el mes de septiembre de1577, tras cumplir con los trámites 

oportunos en la sede apostólica vaticana, volvió a Córdoba para hacerse cargo de la 

prebenda catedralicia que había ostentado su tío Pedro y toda una serie de 

antepasados suyos antes que él, a través de una serie de subterfugios. Esta ración 

                                                           
4 

Boletín del Instituto y 
Museo Camón Aznar, nº 84 (2001), pp. 165-175. 
5 No existen datos fiables para reconstruir este periodo de formación en Córdoba, pero parece claro 
que debió tener alguna base formativa antes de pasar a los estudios superiores universitarios en 
Alcalá de Henares. No obstante, hasta el momento sólo se cuenta con especulaciones propias de la 
literatura erudita. TUBINO, F. M. Pablo de Céspedes. Madrid, Manuel Tello, 1868. RAMÍREZ DE 

arquitecto, literato insigne y mús Boletín de la Sociedad Española de Excursiones, nº 11 (1903), 
pp. 204-214 y 232-236; nº 12 (1904), pp. 34-41. 
6 Revista de ideas estéticas, nº 90 (1965), pp. 
95 Boletín del Museo e 
Instituto Camón Aznar, nº 39 (1990), pp. 65

La formación artística: Creadores, 
Historiadores, Espectadores. Santander, Universidad de Santander, (En prensa).  
7 El profesor Rubio Lapaz publicó a lo largo de casi una década múltiples artículos sobre el asunto 
que más tarde condensó y actualizó en RUBIO LAPAZ, J. y MORENO CUADRO, F. Escritos  



Pablo de Céspedes y la incorporación de las influencias italianas al retablo cordobés

503 

entera era la que en buena medida constituía la base del sustento económico de la 

familia y había propiciado el acceso de Céspedes, como heredero natural de la misma 

gracias a sus aptitudes, a la formación humanística de que disfrutó8.  

Para el momento del regreso de Céspedes a la que era su ciudad natal y su 

entrada en el senado eclesiástico como racionero, el panorama cordobés en materia 

de retablos estaba presidido por toda una serie de presupuestos formales que 

apenas habían evolucionado desde mediados de siglo. En la actualidad no existen 

estudios monográficos que ofrezcan una sistematización de la cronología, tipología 

y evolución del retablo en Córdoba con carácter previo al Barroco9. Es por eso que, 

con carácter preliminar, se establece un estudio comparativo del fenómeno del 

retablo en Córdoba tomando como referencia el territorio de Sevilla, donde la 

bibliografía sí ha ofrecido resultados que permiten establecer por analogía cierta 

secuencia evolutiva.  

Para el caso sevillano, la cuestión del ciclo del retablo quinientista fue 

resuelta por el profesor Palomero con arreglo a una teoría de los estilos, dentro de 

la cual estos retablos cordobeses de la segunda mitad del siglo XVI, cuyo estudio ha 

10. No obstante, más tarde, recientes sistematizaciones en la historia del 

retablo sevillano han dejado de lado esta jerarquización estilística para centrarse en 

otros aspectos, sobre todo atendiendo a la cuestión de su contenido pictórico o 

escultórico y la dependencia directa de la evolución de la arquitectura que los anima 

y articula11. 

Como ejemplos significativos se pueden citar los diseñados por el maestro 

mayor del cabildo Hernán Ruiz el Joven en la capilla de la Asunción (Fig. 1), también 

conocida como de Santa María Magdalena o en la de San Nicolás de Bari (1555

                                                           
8 El proceso por el cual Céspedes accedió a la mencionada prebenda está descrito en MARTÍNEZ 

 
9 Los únicos estudios de cierta entidad se refieren al retablo barroco: RAYA RAYA Mª. A. El retablo en 
Córdoba durante los siglos XVII y XVIII. Córdoba, Publicaciones del Monte de Piedad y Caja de Ahorros 

Imafronte, nº 3 4 5, 
1987-1988-1989, pp. 207-224 y RAYA RAYA, Mª. A. El retablo Barroco Cordobés. Córdoba, 1987. En 
ellos, pese a no abarcar el siglo XVI se manifiesta la dificultad de establecer un estudio sistemático.   
10 PALOMERO PÁRAMO, J. M. El retablo sevillano del Renacimiento análisis y evolución (1560 - 1629). 
Sevilla, Diputación Provincial, 1983.  
11 El estudio más actualizado es el de HALCÓN ÁLVAREZ-OSSORIO, F., HERRERA GARCÍA, F. J. y RECIO 
MIR, Álvaro. El retablo sevillano. desde sus orígenes a la actualidad. Sevilla, Diputación Provincial de 
Sevilla, Fundación Real Maestranza de Caballería de Sevilla, Fundación Cajasol, 2009.  
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1557) (Fig. 2) de la catedral, donde intervendrían artistas como Juan y Francisco de 

Castillejo, Pedro de Campaña o Pedro Fernández Guijalbo12. En ambos casos se trata 

de retablos fundamentalmente pictóricos organizados con elementos 

arquitectónicos con arreglo a los órdenes clásicos donde la ornamentación menuda 

cubre una gran parte de esta arquitectura con motivos de candelieri, formas 

fitomórficas, tarjas, cartelas y en ocasiones animales fantásticos. No obstante, son 

efectivamente muchos los ejemplos de retablos que formalmente están en esta 

órbita y que restan por identificar y documentar para poder dar una visión 

verdaderamente amplia del asunto. En este sentido, resulta ineludible hacer notar 

la más que evidente influencia foránea en el retablo cordobés, de hecho, habría que 

dudar al establecer una demarcación geográfica para este fenómeno, puesto que el 

territorio en cuestión, más allá de definirse como un núcleo autónomo se nutre 

constantemente del influjo emanado desde otros centros como son Sevilla o la 

propia corte. Algo que se evidencia sobre todo en las poblaciones de importancia 

que no son la propia capital cordobesa, como Lucena, en cuya parroquial de San 

Mateo se conserva una enorme máquina lignaria debida a Jerónimo Hernández y 

Juan Bautista Vázquez el Viejo, de clara raíz sevillana13 (Fig. 3). Por otra parte, en la 

parroquia de la Asunción de Priego de Córdoba, el retablo mayor (Fig. 4), cuya 

autoría corresponde a Pedro de Raxis y Ginés López en la pintura, y el obrador de la 

familia del primero en la ensambladura, asume modelos castellanos localizables en 

Guadalajara y Toledo ejecutados entre otros por Juan Bautista Vázquez el Viejo y 

Nicolás de Vergara, a la vez que una variación del que al mismo tiempo se construía 

en la basílica del Real Monasterio de San Lorenzo en El Escorial14.  

                                                           
12 NIETO CUMPLIDO, M. La Catedral de Córdoba. Córdoba, Obra Social y Cultural CajaSur, 2007, pp. 
398-399 y 408-410. 
13 El retablo sería efectivamente concertado en Sevilla y ensamblado posteriormente en su 
emplazamiento por los mencionados artistas. LÓPEZ MARTÍNEZ, C. Desde Jerónimo Hernández a 
Martínez Montañés. Sevilla, Rodríguez, 1929, pp. 103, 105, 107-109, 221-222 y 252, PALOMERO 
PÁRAMO, J. M. Gerónimo Hernández, Sevilla, Diputación Provincial, 1981, pp. 89-92, PALOMERO 
PÁRAMO, J. M. El retablo Sevillano -264, y CARRASÓN LÓPEZ De LETONA, A., GÓMEZ 

Bienes culturales: revista del Instituto del Patrimonio Histórico Español, nº 2 (2003), pp. 
149-164.  
14 Resulta aún una tarea compleja definir la cronología exacta de este retablo priegueño, pues constan 
noticias de que en 1567 estaba realizado y próximo a instalarse, lo que haría imposible su 
dependencia por ser anterior al de El Escorial (1579), no obstante, parece que su realización efectiva 
tuvo lugar en el obrador de los Raxis en Alcalá la Real aproximadamente a partir de 1580. GILA 
MEDINA, L. Arte y artistas del renacimiento en torno a la Real Abadía de Alcalá la Real, Granada, 
Universidad de Granada, 1989; PELÁEZ del ROSAL, M. y RIVAS CARMONA, J. Priego de Córdoba: Guía 
histórica y artística de la ciudad
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Volviendo a Céspedes, desde su llegada a Córdoba, y su ingreso como 

capitular catedralicio, el humanista ejerció el diseño arquitectónico con cierta 

frecuencia, algo que refieren tanto las fuentes capitulares, donde aparece 

constantemente comisionado para las más variopintas empresas, o por las fuentes 

casi directas como el Libro de verdaderos retratos de Pacheco donde quedó escrito 

por su traça se realizaron muchas obras 15. Se deduce en consecuencia que más 

allá de su polémica participación en los diseños para el muro de cierre y bóveda del 

del Sagrario, Céspedes estuvo dedicado con frecuencia a la labor artística, y que al 

menos lo habitual era que participara en las diversas empresas artísticas aportando 

su parecer y consejo. Es bastante posible que, como producto de las diferentes 

comisiones del cabildo, estuviese al control de los encargos y que en ocasiones se 

encargase personalmente de la realización de estos. 

Prueba evidente de esta intensa actividad artística es por ejemplo el primero 

de los encargos que recibe en la catedral, que además está directamente relacionado 

dio 

licencia al señor Pablo de Céspedes racionero desde hoy hasta el día de San Miguel 

deste año inclusive para que pueda ocuparse en la obra del velo que se mandó hacer 

para el altar mayor desta iglesia 16. En efecto, se entiende que se trataba de 

componer la pintura que decoraría este velo o sarga durante determinadas 

celebraciones de la Cuaresma y Semana Santa. Lamentablemente, esta pieza no ha 

llegado a nuestros días, ni se conocen descripciones de la misma. Tampoco se 

conserva el retablo al que iba destinada17. No obstante no cabe duda de que aparte 

de interesante por ser la primera obra pictórica documentada a su vuelta de Italia, 

                                                           
una id Fuente del Rey, nº 70 (1989), pp. 5 
-

Fuente del Rey, nº 157 (1997), pp. 13-14 y nº 158 (1997), pp. 5-8, y PELÁEZ del 

Fuente del Rey, nº 183 (1999), pp. 12-15.  
15 PACHECO, F. Libro de descripcion de verdaderos Retratos, de Ilustres y Memorables varones. 
(Manuscrito original reproducido en foto-cromo-typia por la Librería Española y Extranjera de D. 
Rafael Tarascó, s.a.). Sevilla: Rafael Tarascó, Ca. 1880, p. 37.  
16 Archivo de la Catedral de Córdoba (En adelante A.C.C.). Secc. I, Actas Capitulares, Lib. 24, fols. 17 
rº, 45 rº y 46 rº. 
17 Según Nieto Cumplido, el retablo estaría compuesto por pinturas murales ejecutadas a partir de 
1260 identificando como resto de las mismas un fragmento conservado en el Museo Provincial de 
Bellas Artes de Córdoba procedente de la demolición de los muros que la contenían en 1879. NIETO 
CUMPLIDO, M. La Catedral  
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la pintura que Céspedes realizó sobre el velo del altar mayor de la catedral 

cordobesa tiene una gran importancia en el proceso del que se ocupan estas páginas.  

En efecto, lo que al principio eran simples velos cuyo propósito era cumplir 

con la prescripción litúrgica de cubrir las imágenes durante el tiempo de 

conmemoración de la Passio Christi, pues no debía dárseles culto, acabó por 

convertirse poco a poco en un soporte más para una decoración pictórica. Por su 

carácter efímero y por tratarse de piezas que eran reemplazadas con relativa 

frecuencia, esta tipología constituía un excelente laboratorio de ensayo y error para 

aquellos artistas que se ocupaban de la renovación formal y estética del arte, con 

arreglo a cubrir de forma optimizada las nuevas necesidades del pueblo. En suma, 

se trataba de atender a una religiosidad que iba evolucionando, así como también 

cumplir con determinadas directrices que, en lo referente al espacio de culto y el 

altar, emanaban del contexto doctrinal de la Contrarreforma. En este sentido, 

algunas sargas o velos de pasión conservados en Castilla (Fig. 6) permiten conocer 

cómo la pintura que recibían se articulaba como un retablo, por lo que no resultaría 

demasiado aventurado pensar que lo que Céspedes ejecutó en el verano de 1579 

sobre el velo del altar mayor de la catedral de Córdoba ya introducía algunas 

novedades conceptuales y prácticas que acabarían por cristalizar en los retablos que 

realizaría más adelante.  

A la hora de conocer en qué medida la Iglesia propició una evolución en las 

formas de los retablos y su concepción artística, el principal planteamiento que 

fieles, que hasta este momento habían contemplado ritos ye retablos tras rejas, velos 

y otros impedimentos visuales. Por otro lado, cuestión esencial es que se otorgó 

carta de naturaleza al arte como instrumento para la doctrina de la Fe, 

especialmente en contraposición de las doctrinas protestantes, tendentes a la 

iconoclastia. Así se propiciaba que las obras artísticas no sólo tuvieran una función 

referencial, sino también retórica, lo que sustentó el avance hacia el posterior 

concepto Barroco. 

El retablo de la capilla de Santa Ana en el Monasterio jerónimo de Nuestra 

Señora de Guadalupe, ejecutado por Céspedes entre 1584 y 158518 (Fig. 7), supone 

                                                           
18 Archivo Español de Arte, nº 173-176 (1971), pp. 
338 341.  
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la cristalización de la aportación de Céspedes a la renovación del concepto de 

retablo. En él se propone una solución a las necesidades descritas a partir de un 

lenguaje formal hispano, si bien se adapta el concepto de  de origen 

itálico. Esto se materializa en desarticular las clásicas retículas arquitectónicas 

componiendo un solo espacio pictórico enmarcado en una arquitectura 

monumental clásica, donde la escala de los personajes ha crecido notablemente y se 

representa una sola escena donde se integran todas las figuras, tanto las del tema 

principal la Virgen con el niño , así como las secundarias de santos y santas que 

forman una atemporal sacra conversación. Surge así un nuevo concepto de retablo 

donde se da importancia a la escala monumental tanto a las figuras pintadas en una 

sola y compleja escena, como a la arquitectura que funciona como marco articulador.  

De vuelta a Córdoba y su catedral, después del ensayo que supone el retablo 

de Guadalupe, Céspedes ejecuta una segunda gran pieza, la que quizá es la pintura 

más conocida y paradigmática del racionero: el retablo y cuadro de la Santa Cena 

(Fig. 8), dispuesta originalmente como retablo para la capilla que hasta el momento 

de la construcción del nuevo sagrario, había funcionado como tal en la catedral19. En 

esta monumental pintura concurren de nuevo los mismos parámetros que en la 

extremeña. En este caso y debido a diferentes cambios de ubicación del conjunto la 

mesa del altar ha desaparecido, por lo que a veces se ha juzgado el retablo ejecutado 

por Juan de Ortuño como un aparatoso marco de madera para el lienzo. Lo que en 

realidad ha ocurrido es que en esta máquina lignaria de contenido pictórico están 

ensayando fórmulas para solventar la articulación de estos grandes lienzos dentro 

de un retablo. En este caso, el juego manierista ha prescindido de los elementos 

sustentantes, mientras el arquitrabe y friso se hallan reducidos a la moldura que 

bordea el lienzo, a partir de la cual se desarrolla, por fin, el frontón roto. 

Otro conjunto interesante en el que intervino Céspedes es el que ofrece la 

capilla del Espíritu Santo (fig. 9), sufragada por los tres hermanos Simancas: Diego, 

obispo de Ciudad Rodrigo, Badajoz y Zamora, Juan de Simancas, obispo de coro 

(Venezuela) y Cartagena de Indias (Colombia), quien dimitió para quedarse en 

                                                           
19 NIETO CUMPLIDO, M. La Catedral

Alto Guadalquivir. Especial Semana Santa 
Cordobesa (1984), pp. 18-19; PÉREZ LOZANO, M. Alto 
Guadalquivir. Especial Semana Santa Cordobesa (1989), pp. 18-

Córdoba capital, Vol. 2, Arte. Córdoba, Caja provincial de ahorros de Córdoba, 
1994, p. 63.  
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Córdoba como arcediano de Córdoba tras heredar la prebenda de su hermano 

Francisco una vez fallecido este20. 

La capilla se comienza en 1568 con trazas del maestro mayor Hernán Ruiz II 

y por petición de Diego21, que en ese momento está en Roma precisamente con 

Céspedes  aunque su ejecución ha de atribuirse, por fallecimiento del maestro en 

1569, al heredero del citado arquitecto: Hernán Ruíz III. Las obras se dilataron tanto 

que dio tiempo a que Céspedes volviera a Córdoba para incorporarse como capitular 

y ocuparse de pintar los dos lienzos que se insertan en una estructura arquitectónica 

en piedra, que a su vez aparece inserta en el resto del planteamiento arquitectónico 

de la capilla concibiendo el espacio de forma global en su articulación. Esto supone 

una cuestión interesante a la que Céspedes no permanecería ajeno pues también se 

trata en parte de una corriente empleada en Italia, especialmente en el área 

meridional, así como a lo largo de la costa del Tirreno y la Liguria.  

Abundando en la cuestión de la articulación del muro como soporte 

cuadro 

grande 22 para la capilla donde el cabildo celebra sus capítulos. Se tiene constancia 

de que la pintura se entregó y se colocó en la capilla de San Clemente en un retablo 

marco realizado en yeso íntegramente, lo que nos habla también de nuevas fórmulas 

aplicables para retablos cuyos altares no recibían demasiado culto. Ramírez de Las 

Casas sólo alcanzó a conocer en su tiempo un retablo de yeso sin imagen del que da 

cuenta y que puede presumirse fue el marco de esta pintura hasta ahora 

desconocida23. 

Un nuevo ejemplo es el que constituye el retablo de la capilla de San Marcos, 

Santa Ana y San Juan Bautista (Fig. 10)24, en el que Céspedes integra casi 

completamente su retablo de madera en la fórmula de alzado edificada por Juan de 

Ochoa. Aquí están presentes las influencias del empezar a generalizar los materiales 

pétreos en la organización de los retablos. Por su parte, único y gran lienzo del 

20 SIMANCAS, D. de
natural de Córdoba, en SERRANO SANZ, M. 
Autobiografías y Memorias coleccionadas e ilustradas por M. Serrano y Sanz. Madrid, Librería editorial 
de Bailly Bailiere e hijos, 1905, pp. 151-206. 
21 NIETO CUMPLIDO, M. La Catedral
22 A.C.C. Secc. I, Actas Capitulares, Lib. 34, fols. 102rº.- vº., y 103vº.   
23 RAMÍREZ y de las CASAS DEZA, L. M. Descripción de la Iglesia Catedral de Córdoba. Córdoba, 
Imprenta y Litografía de F. García Tena, 1853.  
24 NIETO CUMPLIDO, M. La Catedral
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retablo es casi una repetición, en lo que al tema y estructura se refiere, de lo que 

Céspedes había planteado en Guadalupe. En este orden de cosas resulta harto 

interesante comprobar como todas estas piezas están destinadas al cabildo en 

general o a destacados miembros del mismo, como es este el caso de los hermanos 

Cristóbal y Andrés de Mesa Cortés, canónigos de la catedral. Es también oportuno 

reafirmar que el verdadero aporte y valor de Céspedes está en su papel como 

ideólogo o algo así como director artístico de las empresas catedralicias, algo que se 

puede percibir perfectamente aunque no sea posible documentar más allá de las 

diputaciones y comisiones encomendadas por el propio cabildo.  

Valga como ejemplo el caso concreto de este retablo, donde lo que logra 

Céspedes es la optimización d

de las muchas que se forman en la catedral cordobesa con el módulo de un 

intercolumnio asumiendo las proporciones espaciales del haram islámico. Otra 

cuestión que solventa es la del propio prestigio de los patronos de la capilla, que a 

buen seguro y animados por el principio del prestigio proporcionado por las 

empresas artísticas en este nuevo orden retórico, deseaban demostrar su estatus a 

través del adorno de su capilla, si bien ésta estaba cerrada por una reja. 

Pese a lo expuesto, Céspedes no se limitó a satisfacer las necesidades del 

cabildo de la catedral centrándose en las pequeñas capillas catedralicias. Más allá de 

los muros de la vieja aljama cordobesa, hay que reparar en que el racionero también 

se enfrentó a obras de magnitud considerable, tanto en lo físico como en lo 

emblemático. Tal es el caso del retablo pictórico que se sabe ejecutó para la iglesia 

del colegio de Santa Catalina de la Compañía de Jesús, hoy parroquia de Santo 

Domingo y San Salvador25. Se sabe que este retablo fue un regalo del obispo 

Francisco Pacheco de Córdoba, y que Céspedes había entregado el proyecto y 

comenzado las pinturas antes del fallecimiento del prelado, el 2 de octubre de 

159026. De la serie de pinturas que ejecutó para este enorme retablo retirado para 

colocar uno de Teodosio Sánchez de Rueda en 1721, desmontando la que debió ser 

la mayor empresa artística del racionero para colocar en su lugar lo que Ponz calificó 

25 PÉREZ SÁNCHEZ, A. E. Inventario de las pinturas de la Real Academia de Bellas Artes de San 
Fernando. Madrid: Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid, 1964, p. 40.  
26 La referencia procede del testamento in scriptis del obispo Francisco Pacheco de Córdoba, el cual 
expresa que se siga el retablo según la traza que ya tiene dada Pablo de Céspedes. El legajo donde se 
insertaba el documento se encuentra perdido pero su extracto está en TORRE y del CERRO, J. de la. 
Registro documental de pintores cordobeses. Córdoba: Diputación provincial de Córdoba, 1988, p. 215. 
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un solemne mamarracho de hojarasca 27. Es sabido que los lienzos eran de 

grandes dimensiones, si bien no se conoce que haya sobrevivido ninguna de las 

pinturas de este retablo, a las que se pierde la pista durante la invasión francesa. 

Tras diversas pesquisas, han sido localizados restos de yeserías para recuadros y 

adornos tras el actual retablo, lo que indicaría que también aquí se empleó esta 

fórmula, de la que no existe constancia documental.  

Finalmente y para cerrar este recorrido por la aportación de Céspedes al 

fenómeno del retablo cordobés, resulta hacer referencia a la máquina pétrea que 

hoy sirve en el altar mayor de la catedral cordobés. En efecto esta formidable pieza 

se presenta como un elemento extraordinariamente útil para hablar de la 

trascendencia de los planteamientos de Pablo de Céspedes en el arte de su tiempo, 

y en concreto, con arreglo a los retablos.  

Es un asunto indiscutible, gracias al respaldo que por parte de la 

documentación de que se dispone, de que es efectivamente Alonso Matías, quien 

propone, diseña y ejecuta esta máquina de mármol diez años después de que 

Céspedes hubiera muerto. Pero no es menos cierto que existía hoy no se conoce, 

ojalá aparezca algún día  un dibujo a lápiz rojo y negro con un proyecto para este 

retablo, que fue visto por Pacheco en 1611 cuando iba camino de Madrid y lo dejó 

era lo más valiente que había visto 28. Por el 

momento resulta imposible probar documentalmente la relación entre Céspedes y 

Matías, pues resulta casi imposible, a la luz de los datos biográficos de que se dispone 

tanto del jesuita como del racionero, que coincidiesen en el tiempo y el espacio29. No 

obstante, hay que valorar algunas circunstancias que resultan clave para 

comprender la trascendencia de la estela iniciada por Céspedes en lo tocante a la 

renovación del concepto del retablo. En primer lugar la presencia de Matías en la 

Casa Profesa de la Compañía en Sevilla entre 1604 y 1606 para ocuparse de la 

construcción del nuevo retablo mayor, en un establecimiento en el que poco antes 

Céspedes había dejado dos buenos ejemplos de su modelo de retablo monopictórico 

27 PONZ PIQUER, A. Viaje de España. Madrid, Viuda de Ibarra, 1772 - 1794, Vol. XVII, p. 59. 
28 PACHECO, F. Libro de verdaderos
29 RAYA RAYA Mª. A. El retablo en Córdoba..., op. cit., RODRÍGUEZ GUTIÉRREZ de CEBALLOS, A. S.J. 
Bartolomé de Bustamante y los orígenes de la arquitectura jesuítica en España. Roma, Institutum 

III Centenario de Alonso Cano en Granada. Estudios. Granada, Patronato de La Alhambra y 
Generalife, 1969, pp. 165-201. 



Pablo de Céspedes y la incorporación de las influencias italianas al retablo cordobés

511 

como son el que contenía el gran cuadro de la visión de San Ignacio en la Storta, hoy 

conservado en el paraninfo de la Universidad de Sevilla, y el que servía como marco 

a otro gran lienzo, el que con el tema del convite angélico a Cristo en el desierto30, 

había pintado el racionero para el refectorio del mencionado establecimiento 

jesuítico de Sevilla. En segundo lugar la presencia de Matías en la iglesia del Colegio 

de Santa Catalina de Córdoba, donde figuraba el gran retablo mayor de Céspedes, así 

como el retablo marco para el lienzo de la Asunción, hoy conservado en la Real 

Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid. Finalmente, la posibilidad de 

que el hermano Alonso Matías contemplase, como hiciera Pacheco, el famoso y 

desaparecido dibujo de Céspedes para el retablo mayor de la catedral. 

En suma, a juzgar por lo que se conoce de la formación del jesuita y teniendo 

en cuenta la cultura visual adquirida en su periplo por las casas de su orden en 

Sevilla y Córdoba, no resulta inverosímil que Alonso Matías se valiera, para la 

composición de sus obras, de los recursos empleados por el racionero Céspedes, 

dándoles así indiscutible desarrollo y transmisión hasta el punto en que hoy se 

diluyen en la propia estela de Matías, quien es considerado uno de los promotores 

efectivos de la renovación del retablo a caballo entre el Renacimiento y el Barroco. 

De este modo, Pablo de Céspedes puede ser considerado, de un lado, como 

introductor y catalizador en territorio hispano de determinados usos artísticos 

italianos en el último tramo del siglo XVI, y de otro la pieza que engrana la tradición 

compositiva de los retablos renacentistas con la nueva dimensión monumental y 

retórica que, a partir de Alonso Matías va a desarrollar lo que se conoce como retablo 

barroco.  

30 NAVARRETE PRIETO, B. y MARTÍNEZ LARA, P. M. 
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Fig. 1. Retablo de la Asunción, Hernán Ruiz 
II, Juan de Castillejo, Francisco de Castillejo 
y Pedro de Campaña, 1555 1557, Capilla 
de la Asunción, Catedral, Córdoba. Foto: 
Pedro M. Martínez Lara [PMML].  

Fig. 2. Retablo de San Nicolás de Bari, 
Hernán Ruiz II y Pedro Fernández 
Guijalbo, 1568, Capilla de San Nicolás 
de Bari, Catedral, Córdoba. Foto: 
[PMML]. 
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Fig. 3. Retablo mayor, Jerónimo Hernández y Juan 
Bautista Vázquez, 1570 1579, Parroquia de San 
Mateo, Lucena (Córdoba). Foto: [PMML]. 

Fig. 4. Retablo mayor, Pedro de Raxis y Ginés 
López, 1567 1582, Parroquia de la Asunción, 
Priego de Córdoba (Córdoba). Foto: [PMML].  
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Fig. 5. Bóveda y cerramiento del coro, Juan de 
Ochoa, Diego de Praves y ¿Pablo de Céspedes?, 
1580 1606, Catedral, Córdoba. Foto: [PMML].  

Fig. 6. Velo de Pasión, 
Alonso Sánchez Coello, Ca. 
1590, Parroquia de San 
Eutropio, El Espinar 
(Segovia). Foto: [PMML]. 

Fig. 7. Retablo de Santa Ana, Pablo 
de Céspedes, 1584 1585, Capilla 
de Santa Ana, Monasterio de 
Nuestra Señora de Guadalupe, 
Guadalupe (Cáceres). Foto: 
[PMML].  
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Fig. 8. Retablo de la Santa Cena, Pablo de Céspedes, 
1586 1595, Catedral, Córdoba. Foto: [PMML]. 

Fig. 9. Retablo de la Capilla del 
Espíritu Santo o de los Simancas, 
Pablo de Céspedes (Atribución), 
1568 1580, Catedral, Córdoba.  
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Fig. 10. Retablo de la Capilla de San 
Marcos, Santa Ana y San Juan Bautista, 
Pablo de Céspedes, 1601, Catedral, 
Córdoba. 




