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Presentación

Durante los siglos del Barroco, el arte de la talla en ma-
dera conoció un extraordinario desarrollo en España, Portugal y sus 
territorios de ultramar. Esta fructífera actividad artística concitó la labor 
de maestros escultores, entalladores, carpinteros y ensambladores, pero 
también la de profesionales de la pintura y el dorado que se encargaban 
de aplicar sus policromías, de acuerdo con un marco competencial que 
quedaba sancionado por las ordenanzas gremiales de cada ciudad. Tales 
revestimientos, lejos de ser un mero complemento, constituyen parte in-
disoluble de la obra lignaria, y por tanto, matizan y condicionan su efecto 
plástico, le con
eren nuevos valores simbólicos y determinan su valoración 
económica. Precisamente el alto coste del oro fue uno de los factores que 
propició que entre la ejecución de la obra de talla y su dorado pudieran 
transcurrir décadas o incluso siglos –especialmente en los retablos–, a lo 
que hay que sumar los frecuentes casos de repolicromías, que testimonian 
el mudar del gusto y una práctica restauradora ajena a la sensibilidad 
contemporánea. Muchas obras de madera policromada son, por tanto, 
creaciones de autoría y tiempos múltiples, que a menudo no pertenecen a 
uno sino a varios momentos históricos.

El estudio de la policromía ofrece, pues, múltiples vías de análisis que nos 
sumergen de lleno en los mecanismos de la creación artística y en los cauces 
por los discurrió el mecenazgo y el patrocinio de la obra de arte durante el 
Antiguo Régimen. Sin embargo, también se trata de un campo que adolece 
un cierto desinterés historiográ
co y solo conocemos de forma fragmentaria. 
En este sentido, resulta muy revelador que la actividad de los maestros del 
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dorado y estofado haya sido omitida en la mayoría de historias de la pintura 
que se han venido publicando, pese a que estos artí
ces eran miembros de 
pleno derecho del arte de la pintura. Se da la circunstancia, además, de que 
algunos reconocidos pintores como Francisco Pacheco (1564-1644) o Juan 
de Valdés Leal (1622-1690) compaginaron la pintura de tablas y lienzos con 
la policromía de retablos y esculturas. Aunque no es este el momento de 
analizar las causas profundas que han provocado este olvido, a ello ha con-
tribuido sin duda la inferior consideración que esta especialidad pictórica 
tuvo ya en su tiempo, puesto que encarnaba la vertiente más artesanal de 
un gremio que durante toda la Edad Moderna anduvo reivindicando la raíz 
intelectual de su o
cio. No hay más que echar un vistazo a un monumento 
de la historiografía artística española como el Museo pictórico de Antonio 
Palomino (1715-1724) para comprobar esta ausencia.

Paradójicamente, las primeras investigaciones sobre la policromía 
en madera no provinieron del ámbito de la pintura, sino del de la escul-
tura y el retablo, como acreditan los estudios pioneros de María Elena 
Gómez-Moreno, Juan José Martín González o Domingo Sánchez-Mesa 
Martín. Estos trabajos germinales, publicados entre los años cuarenta y 
setenta del siglo xx, sentaron las bases que permitieron el desarrollo de 
investigaciones más sistemáticas a 
nales de dicha centuria. Ejemplar en 
este sentido resultó el trabajo de Pedro L. Echeverría Goñi, cuyo enfoque 
metodológico orientó la labor de otros historiadores del arte que, ya en 
nuestro siglo, han continuado profundizando en el conocimiento de la 
policromía en distintos focos creativos del mundo ibérico.

En paralelo, la profesionalización del conservador-restaurador, la con-
solidación de la restauración cientí
ca y el consiguiente desarrollo de los 
estudios de diagnóstico —apoyados en el uso de nuevas tecnologías— han 
redundado en un mejor conocimiento de la materialidad de la escultura 
y de sus técnicas polícromas. Este caudal de información ha estimulado la 
aparición de nuevas publicaciones y el desarrollo de diferentes congresos y 
coloquios internacionales, como el que se celebró en 2002 en Lisboa en el 
Instituto Português de Conservação e Restauro (A escultura policromada 
religiosa dos séculos xvii e xviii. Estudo comparativo das técnicas, alterações 
e conservação em Portugal, Espanha e Bélgica) o el que tuvo lugar en el Ins-
tituto del Patrimonio Cultural de España, en Madrid, en el año 2015 (Las 
encarnaciones en la escultura policromada, siglos xi-xviii).

A estos encuentros ha venido a sumarse el Congreso Internacional El 
color de la escultura: pintores y policromías en el mundo hispánico (1600-1770), 
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celebrado en el Aula Diego Angulo de la Facultad de Geografía e Historia 
de la Universidad de Sevilla durante los días 23 y 24 de septiembre de 2021. 
Concebido desde la historia del arte, aunque con una vocación interdisci-
plinar, el encuentro congregó a diferentes investigadores europeos y ame-
ricanos con el objetivo de hacer una puesta en común de las problemáticas 
compartidas que atañen al estudio de la policromía escultórica, atendiendo 
tanto a cuestiones estéticas, materiales y técnicas, como a otras relativas al 
funcionamiento de los talleres, al papel ejercido por los comitentes o a los 
retos que plantea su conservación y restauración.

Este libro constituye el primer fruto editorial de aquel congreso de 
Sevilla. Dada la diversidad de propuestas allí presentadas, pareció perti-
nente recoger en un primer volumen los trabajos dedicados al estudio de 
la policromía aplicada a las obras de talla ornamental, especialmente en 
lo que respecta al retablo y otras tipologías mobiliarias. Los ocho ensayos 
que reúne este libro ofrecen una mirada plural sobre la policromía en el 
mundo ibérico, aunando enfoques panorámicos con estudios de caso y 
aportaciones documentales. El volumen arranca con el capítulo de Pablo F. 
Amador Marrero, quien por medio de un minucioso análisis de las fuentes 
escritas reconstruye el acabado cromático del desaparecido tabernáculo que 
el obispo Juan de Palafox (1600-1659) encargó para la catedral de Puebla de 
los Ángeles. Seguidamente, los capítulos de Manuel García Luque y Jesús 
Pérez Morera, dedicados respectivamente al dorado y policromía del retablo 
sevillano y canario, permiten profundizar en los artí
ces y patrocinadores, 
en las dinámicas de trabajo y en las vías de 
nanciación, así como en las 
distintas técnicas y repertorios ornamentales empleados para dar color al 
que, sin duda alguna, constituyó el mueble litúrgico por excelencia. En 
esta misma línea, el cuarto capítulo, 
rmado por Lourdes y María Dolores 
Blanca López, centra su interés en el nuevo retablo mayor que se erigió en la 
iglesia de la abadía del Sacromonte de Granada a mediados del siglo XVIII, 
estudiándolo a partir de los nuevos datos recabados tras su reciente restau-
ración. Por su parte, Fernando R. Bartolomé García estudia las alternativas 
cromáticas que caracterizaron la policromía rococó en España, incidiendo 
en las nuevas técnicas que entonces se popularizaron, como el bronceado, 
los dorados marmolados, las labores de medio relieve o los punzonados. A 
continuación, José Manuel Moreno Arana profundiza en el desarrollo de 
esta modalidad estética en el área de Jerez de la Frontera, presentando nue-
vos documentos de archivo que permiten reconstruir con mayor precisión 
la actividad de algunos maestros y ofrecer nuevas consideraciones sobre 
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algunas obras destacadas. Un elemento tan distintivo de las policromías 
rococó, las llamadas chinoiseries, centra el interés del capítulo de Sílvia 
Ferreira y Mateus Rosada, quienes estudian la notable fortuna que este 
motivo ornamental de inspiración oriental tuvo en Portugal y Brasil, tanto 
en ámbitos sagrados como profanos. Finalmente, el libro se cierra con el 
estudio de Álvaro Recio Mir, quien rescata un episodio tan olvidado en el 
estudio de la policromía como es el de la pintura aplicada a los carruajes, 
tomando como caso de estudio la fastuosa colección de coches que reunió 
en Écija el marqués de Peña�or.

No podemos 
nalizar esta presentación sin agradecer el apoyo econó-
mico brindado por el Vicerrectorado de Investigación de la Universidad de 
Sevilla, a través de su VI Plan Propio, por el Comité Español de Historia 
del Arte y por el proyecto «Barroco entre dos mundos: relaciones y alter-
nativas en la escultura andaluza e hispanoamericana entre 1700 y 1750» 
(HAR-2017-83037P), 
nanciado por la Agencia Estatal de Investigación 
del Ministerio español de Ciencia e Innovación. Asimismo, hemos de 
hacer extensivo nuestro agradecimiento a la Editorial de la Universidad 
de Granada y a la Editorial de la Universidad de Sevilla por hacer posible 
que esta iniciativa editorial vea 
nalmente la luz.

Manuel García Luque
Francisco J. Herrera García



Revestir de oro y colores 
una obra única y singular 
joya de nuestra América.

La policromía del tabernáculo de la catedral 
nueva de Puebla de los Ángeles, México

Pablo F. Amador Marrero
Instituto de Investigaciones Estéticas, 

Universidad Nacional Autónoma de México

Atendiendo al llamado de los coordinadores de este vo-
lumen instándonos a revisar el «paradigma metodológico» y «profun-
dizar en el conocimiento de la policromía escultórica», he optado por 
elaborar un ejercicio centrado en la plástica novohispana, aunque ahora 
desde su indivisible vínculo con la retablística. Si bien al respecto de este 
binomio contamos con alguna contribución reciente1, por su interés 
en el tema de la policromía me centraré en el primer tabernáculo de la 
actual catedral de Puebla de Zaragoza, antigua Puebla de los Ángeles, 
México, mismo que al ser retirado marcó el inicio de las renovaciones 
neoclásicas del templo2.

Al respecto de esta máquina —denominada frecuentemente como 
ciprés en la literatura—, recordemos que fue mandada realizar por el ya 
reconocido como beato, Juan de Palafox y Mendoza (Fitero, 1600- Burgo 
de Osma, 1659), obispo de la diócesis de Tlaxcala-Puebla entre 1639 y 
1653. Como veremos en su contextualización, la obra en cuestión es de 
sobra conocida en la bibliografía tanto mexicana como española, llegando 
incluso a ser de referencia obligada en el tema, por lo que cuenta con un 
buen número de citas y análisis de mayor o menor calado que siempre han 

1 Un ejemplo reciente y en cierto modo tangencial a este ensayo: «El ensamblador Lucas 
Méndez y el retablo de las reliquias de la antigua catedral de Puebla de los Ángeles: un 
ejercicio de remembranza», en el Coloquio Internacional de Retablos Hispanoamericanos. 
Un reto para la investigación transregional, organizado por el IIE de la UNAM, del 4 
al 22 de noviembre de 2021. Véase en: https://youtu.be/O_qAiOPRAh0 (1/11/2021).

2 Galí Boadella, 1996: 185, nota 290.
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subrayado su importancia. Poseemos al respecto diversas descripciones 
históricas y estudios que analizan sus fuentes directas e indirectas, además 
de múltiples lecturas aportadas ya desde la historia del arte y especialmente 
centradas estas últimas en lo novedoso de su propio concepto. Pero hasta 
el momento el tema de su color —y no solamente nos referimos al que le 
aportó su revestimiento polícromo— ha sido poco atendido y no ha pasado 
de ocupar algunas simples líneas.

En esa tesitura y en el contexto que nos encontramos, tras un breve 
pero pertinente ejercicio historiográfico introductorio en el que daremos 
especial relevancia a su promotor y nos permitirá tildar algunos aspectos 
relativos a su significación, nuestra propuesta se encaminará hacia la 
percepción general de la obra en cuestión para derivar posteriormente 
hasta el asunto medular de su policromía. Para indagar en este punto 
nos valdremos del detallado contrato de la obra, inédito hasta donde 
hemos podido rastrear3, ofreciendo algunos esclarecedores y signifi-
cativos dibujos o trazas de partes del tabernáculo que igualmente se 
contextualizarán.

A partir de todo ello y en conjunción con la bibliografía y otros refe-
rentes, insistimos en atender el señalamiento primero de poder subrayar 
en los argumentos asociados en los que radicará nuestro alegato 
nal. A la 
percepción del color, de sus texturas o de la combinación de super
cies que 
participaban en esta particular arquitectura, sumaremos otros elementos con 
los que interactuaba como parte fundamental de un discurso más amplio. 
Éste debió orquestarse no sólo por sus diferentes artí
ces, sino, sobre todo, 
por el propio obispo Juan de Palafox, como así han establecido algunos de 
los investigadores que han trabajado su quehacer.

Para comenzar, no está de más señalar que los estudios de policro-
mía para el periodo virreinal novohispano en lo sustantivo aún son 
escasos. Ahora bien, contamos con importantes aportaciones como 
las de Moyssen4, o las documentales recogidas por Tovar de Teresa5, 
además de los diferentes esfuerzos que venimos realizando algunos 

3 Este debe ser el documento que Galí Boadella re
ere en un reciente texto que hemos 
de reconocer no conocíamos en el momento de la presentación primera de nuestra 
propuesta y al que aquí damos amplia cabida por su importancia para el tema que nos 
ocupa, ya que, como se señalará, mantiene además múltiples puntos de contacto con 
el parecer que planteamos para la policromía. Galí Boadella, 2017: 173.

4 Moyssen, 1978.
5 Tovar de Teresa, 1978 y 1992.
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investigadores de forma individual y colectiva como parte del Semi-
nario de Escultura Virreinal adscrito al Instituto de Investigaciones 
Estéticas de la UNAM6.

Aproximaciones a la obra en las miradas de otros

Como adelantábamos, la bibliografía del tabernáculo poblano es muy 
amplia, y en parte ya ha sido realizada por Joaquín Lorda o, en varias ocasiones 
y con diferentes alcances, por Montserrat Galí Boadella para el aspecto que 
aquí seguimos. Por ello, nos auxiliaremos sólo en algunos autores para dar el 
necesario contexto que nos permita desarrollar la aportación que buscamos. 
Así, necesariamente retomamos al promotor, Juan de Palafox y Mendoza7, 
del que es oportuno recordar su labor hacia los naturales, la preocupación 
por tener un clero a la altura y hacer efectiva la secularización dictada desde 
la Corte. Aun con esas ocupaciones, no desatendió otras concernientes a 
su cargo como la conclusión de la segunda catedral —la actual, iniciada 
en 1575—, que apenas alcanzaba a estar cerrada en su perímetro y sólo 
levantadas partes de sus muros a su arribo a tierra americanas y después de 
in
nidad de controversias8. A ello se volcó con especial ahínco y desvelo, 
participando activamente y costeándola en gran parte9.

En paralelo al desarrollo arquitectónico —en el que incluyó importantes 
reformulaciones—, también prestó singular atención a la Capilla de los 
Reyes y, a la vez, al tabernáculo que habría de colocar en la parte central del 
templo, bajo una de sus cúpulas principales. Del ímpetu y ahínco personal 
con el que Palafox se tomó tales empresas dan buen testimonio las noticias 
puntuales remitidas al monarca. En cuanto al tabernáculo, el prelado señaló 
como referentes proyectuales a los de las catedrales de Granada y Málaga, 
subrayando a su vez la concepción «moderna» que tenía, alusión que ha 
sido de referencia obligada para todos aquellos que se han aproximado al 

6 Ejemplo de ello es el volumen coordinado por Amador Marrero y Díaz Cayeros, 2013.
7 De referencia para este punto es Galí Boadella, 2001: 367-384.
8 Somos conscientes de que hablar de este prelado ocuparía mucho más espacio del que 

disponemos, y de lo que da fe la ingente bibliografía que lo re
ere, incluso en lo relativo 
a su relación con el mundo del arte. Sobre la construcción del edi
cio un último y 
amplio estudio con su respectiva bibliografía lo encontramos en Molero Sañudo, 2014.

9 Textos de obligada referencia en lo relativo a Palafox y el arte lo encontramos en Galí 
Boadella, 2001: 367-384; 2012: 185-213. La más reciente investigación que pone de 
mani
esto dichos vínculos es la de Núñez Méndez, 2019, en especial 367-418.
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estudio de esta obra10. En la misiva al monarca (1646) también hizo una 
breve descripción de su forma, señalando algunos elementos particulares 
tales como la calidad y particularidad de los materiales, además de alabar 
la custodia de asiento antigua a la que se re
rió ya como alma del taber-
náculo11, todo lo cual retomaremos.

Otro documento de obligada referencia para todos los que han tra-
bajado el tema de la catedral palafoxiana es la Relación y descripción del 
templo real de la ciudad de la Puebla de los Ángeles en la Nueva España 
y su Catedral de Antonio Tamariz de Carmona, editado a raíz de la 
consagración del templo el 18 de abril de 1649. Este maravilloso libro 
es una elocuente descripción de la nueva edi
cación y sus altares, entre 
los que destaca y describe de forma pormenorizada el de los Reyes y el 
Mayor12. Sobre este último, al que llamó tabernáculo, señaló como autor 
al aragonés Pedro García Ferrer, llegado en el séquito del obispo13 y es 
muy probable —como comparto con varios especialistas— que fuera él 
quien guiara la redacción de Tamaríz de Carmona, sin descartar incluso 
la supervisión del propio Palafox. Al anterior nombre el cronista sumó el 
del maestro Diego de Cárcamo como ejecutor14. Este impreso ha servido 
a algunos investigadores para establecer los lógicos paralelismos con una 
vista parcial presente en una pintura que se conserva en el Museo de la 
Universidad de Puebla, realizada por Bernardino Polo que representa 
La imposición de la casulla a San Ildefonso, si bien otros han matizado 
dicha dependencia15. Asimismo, desde muy temprano y con base en otras 
noticias, dichas descripciones han sido fundamentales para ver los ecos 
que esta máquina catedralicia generó en la realización de otras obras. Son 
los casos del tabernáculo de la famosa capilla dominica del Rosario en la 

10 «Háse formado donde había de estar el altar mayor, a la manera que en Granada y 
Málaga y otros edi
cios modernos, un tabernáculo compuesto de doce columnas del 
mismo jaspe en el segundo cuerpo ocho y sobre cada pilastra y pilar, en el primero 
doce Vírgenes: en el segundo doce Ángeles con las insignias de la Concepción y en el 
remate el Arcángel San Gabriel con el Ave María, que todas estas 
guras se harán de 
madera por escultor muy acreditado de estas provincias…» Cuevas, 1921-1926, iii: 71.

11 Cuevas, 1921-1926, iii: 71-72.
12 Tamariz de Carmona, 1650: 11v-14v.
13 Tamariz de Carmona, 1650: 11v.
14 Tamariz de Carmona, 1650: 11v.
15 Como por ejemplo los enumerados por Galí Boadella, 1996: 189, y luego lo dicho por 

Lorda, 2001: 431.
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propia Puebla o, en la Ciudad de México, el que se realizó a solicitud de 
los prelados catedralicios con referencias al angelopolitano16.

Al libro anterior hemos de añadir las descripciones de otros cronistas 
como Antonio Bermúdez de Castro quien, aunque más escueto en sus 
apreciaciones, alabó igualmente su fábrica, destacándola en el panorama 
del virreinato y resaltando las esculturas que participaban en el conjunto17. 
No lejos en el tiempo, a mediados del siglo xviii, tenemos las referencias de 
Echevarría y Veytia18, las que, si bien nos sirven para contextualizar la forma 
aludida, no ayudan mucho para el caso de la policromía que nos interesa, 
ya que cuando describió el tabernáculo habían pasado varias décadas de 
una intervención que la afectó en su policromado.

A las anteriores publicaciones históricas, y ya constituida nuestra dis-
ciplina, se fueron sumando varias de sus más destacadas plumas, algo en 
lo que no nos detendremos pues en lo sustantivo han sido abordadas por 
Monterrat Galí Boadella y Joaquín Lorda. Entre ellas sobresalen aquellas 
que buscaron dar sentido a la forma de nuestra maquinaria, planteando por 
una parte sus débitos con las custodias procesionales o los monumentos 
propios de la Semama Santa19, y por otra con los catafalcos o estructuras 
celebrativas efímeras señaladas por Bonet Correa, de quien recordemos 
contamos con importantes re�exiones vinculadas con la liturgia20. Al 
recuperar lo esgrimido por el último, no podemos dejar de hacer un breve 
inciso por el evidente parentesco de la arquitectura angelopolitana con el 
llamado baldaquino de las Bernardas de Alcalá de Henares (Madrid), al 
respecto del cual Pérez Palomar señaló, además de cierta impronta italiana, 
también su nexo con arquitectura efímera21. A ello se suman las repeticiones 
de elementos como los frontones partidos o decoraciones que conocemos 
por las descripciones de la grandilocuente obra angelopolitana, y que cul-
minaban con una cúpula ochavada y pequeña linternilla.

16 Sobre este ejemplo capitalino un importante estudio con bibliografía antecedente lo 
encontramos en Herrera García y Sánchez, 2013: 133-165. De referencia destacada para 
la problemática que se estableció en la catedral metropolitana: Toussaint, 1948.

17 Bermúdez de Castro, 1985: 213-214.
18 Fernández de Echevarría y Veytia, 1963: 97-99.
19 Angulo Íñiguez, 1945-1950: 864.
20 Bonet Correa, 1963: 245.
21 Queda pendiente para un próximo estudio esta relación y el análisis de la obra de Pérez 

Palomar, 2011.
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En su primera aproximación al tabernáculo con motivo del ejemplar 
monográ
co sobre García Ferrer22, Galí Boadella mantuvo su dirección de 
la obra argumentándolo con la documentación. Como parte de su esmerado 
trabajo de rastreo de fuentes, aportó también algunas pinceladas sobre el 
proceso de realización, señalando lo dilatado de su fábrica y los diferentes 
artí
ces que participaron23. Por su parte, a Joaquín Lorda le interesó espe-
cialmente el vínculo madrileño de Palafox, su relación con la corte, y en 
concreto con el convento de las Descalzas Reales. En cuanto al tabernáculo, 
por el sentido del que re
ere como ciprés, apuntó sus contrastes (los lazos 
y diferencias) con otros ejemplos españoles, pero sobre todo en cuanto a la 
posible relación con Sebastián Herrera Barnuevo y su conocido proyecto 
para la capilla de San Isidro de Madrid de hacia 165724, sin olvidar, como le 
resume Galí Boadella, el convertirse: «en un monumento concepcionista a 
la vez que un lugar magni
cente para el culto del Santísimo Sacramento»25. 
A este investigador debemos también la sustancial aportación de trazar una 
interesante y lograda propuesta reconstructiva del tabernáculo26 sobre la 
que trataremos en el próximo epígrafe.

Para terminar con este reducido ejercicio, regresamos al último texto 
de Galí Boadella al ser fundamental para nosotros por sus paralelismos 
con lo que usamos en la presentación previa de este trabajo27. Al respecto 
y como la propia autora indica, se trata de «un ensayo en todo el sentido 
de la palabra, puesto que la comparación entre la arquitectura y la música 
[sobre lo que trabaja] es un terreno todavía no explorado en los estudios 
sobre el arte novohispano»28. Con esta nueva mirada abordó los dos ta-
bernáculos de la catedral y, tras retomar parte de la bibliografía, estableció 
diversos y elocuentes pareceres sobre la estructura que aquí nos compete, 
sobre todo cuando dice que:

Planteamos la hipótesis de que siendo Juan de Palafox el principal impulsor de 
las reformas tridentinas en la Nueva España, en el momento de la consagración 

22 Galí Boadella, 1996: 187-189.
23 Galí Boadella, 1996: 187.
24 Lorda, 2001: 430-441.
25 Galí Boadella, 2017: 165.
26 Lorda, 2001: s/p.
27 Nos referimos al señalado Congreso Internacional. El Color de la escultura. Pintores 

y policromía en el mundo hispánico 1600-1770, celebrado en la Universidad de Sevilla 
entre los días 23 y 24 de septiembre de 2021.

28 Gali Boadella, 2017: 162. A este ensayo es al que nos referíamos en la nota 2.
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de la catedral se hicieron visibles aquellas manifestaciones artísticas que con-
tribuían a implantar en el Nuevo Mundo el afán reformador de la Iglesia: la 
búsqueda de luz; la disposición del tabernáculo y altar mayor; la ubicación del 
Sacramento en un lugar visible y central; la eliminación de rejas para acercar a 
los 
eles; la promoción de la iconografía mariana y de los santos... etc29.

Añade que «para la realización de su tabernáculo, Juan de Palafox puso al 
frente a Pedro García Ferrer, un artista competente que, amén de interpretar 
la liturgia tridentina, ideó un tabernáculo que representaba la vanguardia en 
el diseño arquitectónico y retablístico del siglo xvii hispano»30, lo cual viene 
a insistir en la reivindicación de lo destacado de la pieza angelopolitana que 
enorgullecía al prelado. Suma a lo dicho algunas importantes llamadas de 
atención sobre la connotada exaltación que Palafox desarrolló por el culto al 
Santísimo Sacramento, pero también referencias a las indicaciones dictadas 
por Carlos Borromeo, todo ello sumado a la búsqueda de la magni
cencia que 
caracterizó aquella centuria. Sobre los últimos puntos, ya con anterioridad 
Nancy Fee había llamado la atención y reclamaba la necesidad de entender 
este concepto para aplicarlo a la seo angelopolitana31. Además, Galí Boadella 
insistió en que, de acuerdo a lo dictado por Bonet Correa, parecía oportuno 
establecer relaciones en cuanto a las analogías formales entre el tabernáculo 
novohispano y las custodias procesionales y los monumentos de Semana 
Santa32. Su trabajo fue más allá en la interpretación de la desaparecida ar-
quitectura, atendiendo también a su acústica, sin olvidar las «cualidades 
materiales del tabernáculo»33 y cumplir con ello la propuesta de considerar 
«conceptos tales como innovación, cambio, novedad, tradición, antiguo y 
moderno, para cali
car o justicar manifestaciones artísticas producidas en 
un contexto religioso y litúrgico»34.

Aportaciones gráficas y propuesta de un nuevo alzado

Para poder pasar al tema nuclear de la policromía del conjunto po-
blano previamente hemos de ocuparnos de la reconstrucción que aportó 

29 Galí Boadella, 2017: 170.
30 Galí Boadella, 2017: 171.
31 Son algunos de los argumentos medulares de texto de Fee, 1999: 153-176.
32 Galí Boadella, 2017: 164-165. En cuanto a la «evidente relación entre el tabernáculo 

de Puebla y los monumentos de Jueves Santo», véase Galí Boadella, 2013: 35-65.
33 Galí Boadella, 2017: 173.
34 Galí Boadella, 2017: 161.
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Lorda, analizando previamente y de forma breve otro dibujo que ya hemos 
reproducido con anterioridad, pero en el que no hemos profundizado35.

Frente a lo señalado, en el punto en el que nos encontramos en el conoci-
miento de la obra retomamos un proyecto no realizado para el tabernáculo 
del altar mayor36 [Fig. 1]. Se trata del alzado de una construcción más simple 
en relación a la que tratamos, compuesta por una estructura que parte de 
cuatro pedestales o plintos que sostienen columnas de fuste liso a modo 
de tipo toscano, con un entablamento clásico con lo que parece un friso 
de triglifos y metopas. En lo alto aparece una cúpula de media naranja co-
ronada por un pequeño remate a modo de plinto que sirve de peana para 
una imagen que nos remite a la 
guración de la Fe portando una cruz y el 
Cáliz y, por lo tanto, de explícita vinculación eucarística. Su autor debe 
de ser —como planteamos en su momento— el conocido ensamblador 
Lucas Méndez por su relación formal y por las analogías con ciertos ele-
mentos decorativos presentes en otros alzados suyos que conocemos y se 
conservan en el Archivo catedralicio de Puebla37. Este prolí
co artí
ce 
había laborado ya para la catedral vieja, y está documentado que trabajaba 
en la nueva, especialmente en el retablo de los Reyes38, aunque se tienen 
algunas noticias suyas relativas a realizaciones destinadas al tabernáculo39.

El documento grá
co es a todas luces de gran interés. Su trazado res-
ponde a la in�uencia de Arfe y a los ecos serlianos. Su impronta clásica 
y su propia forma están en sintonía con algunas de estas particulares 
estructuras argénteas conservadas desde tiempo atrás en la metrópolis, 
de las que se hace eco la bibliografía sobre estas maquinarias. Aunque aún 
quedaría mucho por desarrollar, nos parece que es uno de esos ejemplos que 
entroncan con la tradición italiana del cibōrium a la que aluden Herrera 
y Sánchez, quienes señalan ecos en el tabernáculo de Granada, donde 
queda patente su raíz medieval además de cumplir con los referentes de 
la cúpula, las cuatro columnas y la mesa de altar40. Ahora bien, nos ha 
parecido importante traer a colación este proyecto porque al trazar la mesa 
del altar el dibujo, más que representar una mesa propiamente, sugiere una 

35 Amador Marrero, 2020: 69.
36 Sobre este dibujo ya realizamos un primer parecer en Amador Marrero, 2020: 69-70.
37 Así lo propusimos en Amador Marrero, 2020: 69-70.
38 Galí Boadella, 1996: 187.
39 El análisis lo he realizado en el reciente Coloquio Internacional de Retablos Hispano-

americanos. Un reto para la investigación transregional. Al respecto véase nota 1.
40 Herrera y Sánchez, 2013: 159.
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Fig. 1. Propuesta de Alzado para tabernáculo, ¿Lúcas Méndez? h. 1645. AVCCP. 
Foto: Pablo F. Amador

suerte de peana por su forma cuadrada y estar asentada sobre escalones. 
Con ello vuelve a cobrar sentido la idea de que pueda corresponder con 
un modelo no realizado para el tabernáculo palafoxiano y, por lo tanto, 
ejecutado probablemente a solicitud del prelado, tal vez guiado por él 
y en fechas poco anteriores al inicio de los trabajos del de
nitivo. Así, 
tendría más sentido lo escrito en el reverso del dibujo donde se señala 
«mapa que parece ser del altar mayor»41.

41 Amador Marrero, 2020: 69.
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De la histórica traza anterior pasamos ahora al alzado —con ligera 
perspectiva— propuesto por Lorda. Basado en Tamariz de Carmona, se 
trata de un sensible y acertado acercamiento que nos ofrece una elocuente 
visión general de la magnitud que debió alcanzar el tabernáculo y que 
convertimos en punto de partida de nuestra búsqueda (intentos) de darle 
una mayor de
nición. Nos basaremos para ello principalmente en dos 
documentos inéditos42 que contienen diferentes diseños y anotaciones, 
adjuntos a una carta, a la que se dio respuesta el 24 de noviembre de 1648. 
En ellos el maestro de arquitectura Diego de Cárcamo —quien como ya 
señalaba Tamariz de Carmona era el ejecutor del tabernáculo— solicitó el 
reconocimiento general de la obra y de los ornatos para proceder al cobro 
de sesenta pesos que faltaban para alcanzar la suma de trescientos en que se 
había concertado43. Acompaña a la misiva una hoja con los alzados donde 
se anotaron sus medidas y los precios de varios elementos ornamentales, 
y a cuyo calce quedó anotado —algunos meses antes— su aceptación y 
forma de pago:

Concertose esta obra con Diego de Cárcamo en trescientos pesos con consulta 
de su excelentísima y con obligación de hacerla a satisfacción de la parte de la 
Santa Iglesia y que se le den cada sábado veinte pesos y la resta en acabándola. 
Ángeles 29 de agosto de 1648 años. Don Miguel de Poblete44.

Antes de proseguir no podemos dejar de llamar la atención cómo en 
la leyenda anterior se anotó que los diseños fueron supervisados por el 
propio obispo, redundando en lo dicho sobre el protagonismo y cuidado 
con los que el prelado atendía la ejecución de las obras que encargaba y 
más teniendo en cuenta la frenética ocupación pastoral, reformadora, y en 
la gestión que tenía en esos años.

El otro dibujo representa la planta del tabernáculo, igualmente anotada. 
Dada su relevancia e interés, será lógicamente nuestro punto de partida. 
Respecto a la ejecución de ambos pliegos y pese a que podrían atribuírseles 
al citado Cárcamo, la conocida presencia de García Ferrer en el trazado de 

42 Alguno de ellos los expusimos en: Ecos. Testigos y testimonios de la Catedral de Puebla, 
celebrada en el Museo Amparo (Puebla) del 14 de diciembre de 2013 al 28 de abril de 2014.

43 Archivo del Venerable Cabildo de la Catedral de Puebla (en adelante AVCCP), 
Pecuniaria, Fábrica Material, 1651. Cuenta Nº 3 que dieron en esta contaduría de la 
Santa Iglesia Catedral de la Puebla de los Ángeles de los Señores Maestre Escuelas doctor 
Domingo de los Ríos y tesorero y licenciado Luis de Góngora como comisarios, fol. 20r.

44 AVCCP, Pecuniaria, Fábrica Material, 1651. Cuenta Nº 3…, s. f.
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la obra nos hace ser cautos al respecto de su 
liación. Lo que sí es evidente 
es que, tras cotejar la caligrafía presente en otros documentos, las anotacio-
nes de cada dibujo son autógrafas de Cárcamo45. Se trata de diseños muy 
cuidados y perfectamente terminados, sin corrección alguna, lo que nos 
hace sospechar que debieron partir de dibujos previos. Están ejecutadas 
en tinta negra con líneas de diferentes grosores, apoyándose en la regla 
para algunos trazos —especialmente en la planta del tabernáculo—, y 
complementadas con aguadas del mismo color y diferentes tonalidades 
según las profundidades a destacar. Son, sin duda, re�ejo del buen o
cio 
de su ejecutor, y dado que Cárcamo era declarado maestro de arquitectura 
no sería de extrañar que pudieran deberse a él. Ahora bien, las novedades 
que presenta y el énfasis concedido a lo pictórico frente a lo puramente 
arquitectónico nos lleva de nuevo quizás a Ferrer.

Iniciamos el primer análisis de estos documentos por la planta del taber-
náculo, tal y como consta en el propio dibujo. Sin referencia a los escalones 
periféricos46, se centra en la plataforma cuadrada sobre la que se asentaba la 
singular maquinaria votiva, cuyas medidas quedaron señaladas en tercios 
de varas en uno de los laterales [Fig. 2]. Está dividida por diagonales entre 
los vértices y, a la par, desde los centros de cada lado con lo que queda 
marcado tanto el punto central como las partes medias de las secciones 
correspondientes la peana ochavada sobre la que se colocaría la custodia 
tal y como re
ere otra anotación de Cárcamo47. En este elemento el artista 
ofreció dos posibilidades de diseño: una con la forma general ochavada sobre 
la que se levantaba el conjunto sobre una base cuadrada y la otra con unas 
circunferencias que corresponden a candeleros ocupando los espacios que 
quedan en los vértices. Al respecto, el propio Cárcamo escribió en la zona 
sin peana cuadrada que «de esta manera queda ancho», favoreciendo el 

45 Entre estos encontramos, por ejemplo, el pago que el 26 de abril de 1648 le hicieron 
de treinta pesos para que pagara a un indio que había realizado unas sillas. AVCCP, 
Pecuniaria, Fábrica Material, 1651. Cuenta Nº 3…, fol. 23r-v. Del mismo modo, el 23 
de junio de 1649 aparece de nuevo en la documentación con la solicitud de cobros 
relativos a sillas para el coro. AVCCP, Pecuniaria, Fábrica Material, 1651. Cuenta 
Nº 3…, fol. 25r-v.

46 Señalados como «cinco escalones de cantería» por Tamariz de Carmona, 1650: 12.
47 Las anotaciones restantes realizadas por el maestro de arquitectura corresponden 

a referencias de costos y condiciones del trabajo para la ejecución de la peana: «la 
peana de la custodia en cincuenta y cuatro pesos poniendo madera y asentándola»; 
su altura: «tiene de alto la peana dos pies y medio»; o el precio general «montado 
todo esto trecientos y catorce pesos poniendo madera y obligándome armarlo».
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paso entre este elemento y la estructura de las esquinas en las que se ubican 
las columnas y pilastras; lo que no ocurre con el diseño restante para el que 
apuntó: «queda el paso muy angosto». En cuanto a los últimos, además 
de señalarnos la particular geometría de estos machones, con el juego de 
columnas y pilastras laterales, nos interesa especialmente el que la columna 
central quedase algo retranqueada, eliminando la pilastra que acompaña a 

Fig. 2. Planta del taberáculo de la Catedral de Puebla apuntada por Diego de Cárcamo. AVCCP. 
Foto: Pablo F. Amador
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las otras dos laterales, algo que ya está proyectado en su base y, por lo tanto, 
es lógico suponer que también en las estructuras superiores. El pensar en 
este detalle nos lleva a un sutil, pero creemos que interesante elemento: 
percibir el quebrado de líneas horizontales en el primer cuerpo del taber-
náculo, lo que nos recuerda a otras estructuras peninsulares con la que la 
pieza angelopolitana se ha vinculado. Nos referimos principalmente a parte 
de la «silueta alborotada» que, como bien estudiara Lorda, proyectara 
hacia 1659 Sebastián Herrera Barnuevo para el tabernáculo madrileño de 
la Capilla de San Isidro, lo que viene a aportar otro pequeño punto de po-
sible referencia al «eco» de la pieza novohispana en España48; sin olvidar 
el conocido vínculo con el famoso tabernáculo de la capilla poblana del 
Rosario en los dominicos [Fig. 3].

La hoja restante encontrada que contiene los diseños de algunos ele-
mentos ornamentales nos ofrece la visión directa de otras partes que no 
quedan descritas en Tamariz de Carmona y que se convierten en sustanti-
vas en la propuesta de percepción del tabernáculo que aquí proyectamos 
[Fig. 4]. El primero corresponde con la traza de la peana, cuya anotación 
en la parte superior «peana de plata», señala que sobre ella debía colocarse 
la de asiento catedralicia, no que fuera ésta realizada en ese metal. De ella 
también Cárcamo apuntó algunas especi
caciones relativas a su tamaño, 
costes y ejecución en madera49. Su forma combina casetones pareados 
en la parte inferior con decoraciones de hojas de acanto y, a medida que 
ascendemos, una serie de molduras gallonadas y perladas con otras hojas 
invertidas en los vértices y, por último, una nueva estructura formada por 
una sucesión de molduras.

Le sigue en el orden descendente de la página el alzado de un frontispicio 
—el «asiento de la cúpula» descrita por Tamariz de Carmona50— cuya 
parte posterior se resuelve con un sencillo paramento entre pedestales sa-
lientes, a lo que se sobrepone un frontón partido con una interesante tarja 
cactiforme que nos parece muy moderna para su momento. Al respecto, al 

48 Véase al respecto la interesante re�exión de Lorda, 2001. Sobre este artí
ce nos ha 
sido de gran ayuda el texto de García Hidalgo-Villena, 2007: 357-384.

49 «Tiene la peana de madera media vara y seis dedos de alto, obrada por todas partes 
monta setenta y cuatro pesos a toda costa de madera». Como se puede comprobar, 
aunque los tamaños y costes están próximos con los referidos en el documento anterior, 
no será hasta que se encuentren nuevos documentos cuando podamos concretar mejor 
sobre esta diferencia.

50 Tamariz de Carmona, 1650: 14r.
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señalar los costes escritos al calce, 
refiere el maestro que son ocho, 
por lo que entendemos que fueron 
cuatro —las centrales que mejor se 
percibían— las que debieron tener 
la tarja re�ejada en el dibujo51.

Un poco más abajo y casi a la 
misma altura, tenemos a un lado 
los diseños de los cuatro �orones 
destinados a la parte inferior del 
entablamento del segundo cuer-
po52, y las dos vistas de las ménsulas, 
cuatro interiores y exteriores, para 
encima de los arcos, los mismos que 
debieron estar en el primer cuer-
po53, todos apuntados por Cárcamo. 
Mientras las últimas nos remiten a 
fórmulas habituales en los diseños 
�amencos, los �orones —que quizás 
estén próximos a las «reveladas ho-
jas» descritas por el cronista—54 no 
dejan de recordarnos su importante 
presencia en la retablística madrile-
ña coetánea por su generosidad de 

hojas y su disposición, o el uso de abundantes cogollos, �utas y �uteros55. 
Se trata de un momento en el que se genera un cruce de caminos entre las 
formas propias del arquitecto Pedro de la Torre y la renovación que supuso 

51 «Para encima de la cornisa del segundo cuerpo ocho frontispicios y cuatro tarjas, xxxx, 
afuera cinco pies, los ocho frontispicios cincuenta y cuatro pesos 54ps, cuatro tarjas 
del medio entre los frontispicios 45ps». AVCCP, Pecuniaria, Fábrica Material, 1651. 
Cuenta Nº 3…, fol. 21r.

52 «Media vara de diámetro, �orones para debajo del arquitrabe del cuerpo segundo, 
que son cuatro en cuarenta y cuatro pesos 44». AVCCP, Pecuniaria, Fábrica Material, 
1651. Cuenta Nº 3…, fol. 21r.

53 «Ménsulas para encima de los arcos que han de ser ocho para dentro y fuera, en ocho 
pesos». AVCCP, Pecuniaria, Fábrica Material, 1651. Cuenta Nº 3…, fol. 21r.

54 Tamariz de Carmona, 1650: 12v.
55 Tamariz de Carmona, 1650: 12v y 13v.

Fig. 3. Tabernáculo de la Capilla del Rosario. 
Iglesia de Santo Domingo, Puebla. 
Foto: Ramón Pérez de Castro
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la llegada de Alonso Cano, destacado artí
ce cuyo nombre se ha planteado 
como posible referente para García Ferrer56.

Concluyen las trazas contenidas en esta foja con la tarja de media 
vara de alto por cuatro pies de largo, de la que Cárcamo señala que «en 
la cornisa del primer cuerpo a de llevar cuatro de estas tarjas que valen a 
24ps cada una»57. Su elevado coste, en relación con las cartelas ya citadas 
para su ubicación más alta, se justi
ca por lo complejo de su hechura. Su 
diseño, ubicación y protagonismo, insisten en nuestra percepción sobre 
los citados vínculos del arte y artistas en Madrid, sin olvidar Sevilla para 
el último de los nombres.

56 Sobre el posible referente de Alonso Cano y algunas opiniones, véase Galí Boadella, 
1996: 189.

57 AVCCP, Pecuniaria, Fábrica Material, 1651. Cuenta Nº 3…, fol. 21r.

Fig. 4. Alzados de 
elementos ornamentales 
para el taberáculo de 
la Catedral de Puebla 
anotados por Cárcamo 
y Miguel de Poblete. 
AVCCP. 
Foto: Pablo F. Amador
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Con lo que nos ha aportado la planta y estos diferentes elementos 
ornamentales analizados, sumado a los referentes anteriores, podemos ya 
cumplir con lo adelantado en el título del epígrafe y presentar una nueva 
propuesta de alzado [Fig. 5]58. Éste, aunque no deja de ser una sencilla 
aportación, nos ayudará a visualizar mejor la estructura del tabernáculo y 
con ello —aunque con sus limitaciones—, contextualizar la policromía a 
la que ahora damos paso, no sin antes insistir en las llamadas de atención 
sobre lo moderno del diseño. Así retomamos las palabras del propio Pala-
fox, ya que es el mismo término empleado por él en la promoción de esta 
particular arquitectura59.

El contrato de la policromía del 
tabernáculo: un primer análisis

El esquema que proponemos nos ayudará a seguir y localizar cada una de 
las aportaciones que nos interesa destacar, recuperando de nuevo lo referido 
por Tamariz de Carmona al respecto de los materiales y sus cromatismos, 
y concluyendo con la transcripción del inédito contrato de su policromía.

Los colores del tecali

Como es sabido, parte del material al que se recurrió en la ejecución tanto 
del retablo de los Reyes como del Mayor (el tabernáculo) fue el tecali, un tipo 
de alabastro obtenido de canteras cercanas a Puebla y que incluso Palafox 
—que lo llamó jaspe— alabó en su carta al monarca60. Siguiendo al cronista, 
sabemos que era de diferentes colores: «de variado y precioso jaspe» dice 
para los pedestales; y con «vistosos colores y diferentes líneas con agradable 
y excelente lustre» para las columnas (a las que alude como de mármol)61.

Para visualizar esos cromatismos, además de remitir a los que se en-
cuentran en el tabernáculo de los dominicos de Puebla, tomaremos como 

58 Alzado que hemos seguido corrigiendo en relación con el presentado en el evento del 
que parte esta publicación. Agradecemos a Ramón Pérez de Castro sus anotaciones y el 
debate que sostuvimos en las precisiones que incorporamos a nuestro dibujo anterior.

59 Cuevas, 1921-1926, iii: 72.
60 Después de alabar la calidad del material, «que el mismo jaspe con algunos embutidos de 

espejo negro que no he visto como ella en los templos de Europa, habiendo reconocido 
los mayores de España, Italia, Alemania, Flandes y Francia: y de una y otra enviaré a V. 
Magestad con la primera �ota dos aras que he consagrado a este intento, que parecen 
ser en la Capilla Real u Oratorio de su Alteza». Cuevas, 1921-1926, iii: 72.

61 Tamariz de Carmona, 1650: 12v y 13v.
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Fig. 5. Propuesta de alzado del Taberáculo de la Catedral de Puebla. 
Dibujo: Andrés de Leo Martínez
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primer ejemplo los paneles blancos y verdosos donde quedaron inscritos 
los textos alusivos a la consagración del templo 
rmados por el platero 
Antonio Fernández Lechuga [Fig. 6]. De ellos aportamos ahora que fueron 
supervisados por García Ferrer62, conservándose el contrato en el que se 
estipulaba el pago por cada una de las letras labradas63, el cuidado modelo 
de referencia que tenía que seguir [Fig. 7] y varios documentos de cobro 
como el 
rmado el 12 de junio de 1650, todo por las «letras castellanas que 
abrí en uno de los cojines de jaspe»64.

Otro ejemplo que asimismo insiste en los múltiples colores y vetas 
que encontramos en las ejecuciones de tecali, es el correspondiente con 
el posible sagrario del retablo de los Reyes no conocido hasta ahora al 
estar resguardado en dependencias catedralicias65 [Fig. 8]. Como es fácil 
de constatar, la policromía del tabernáculo se debía a la combinación de 
piedras de diversos colores, lo que de alguna manera nos lleva a obras como 
las conocidas especi
caciones de la materialidad del retablo de El Escorial, 
algo que debió de ser también de referencia para Palafox. Para concluir 
con este punto, por su especi
cidad en lo cromático y posibles efectos en 
la percepción del tabernáculo, nos interesa reseñar una pieza más. Se trata 
de un atril documentado como regalo a la catedral por parte de Alonso 
Salazar Varona ya avanzado el siglo xvii y que dimos a conocer hace ya 
una década66. Al inventariarlo se especi
có que está decorado con piedras 
de cada uno de los colores que se pueden encontrar en las canteras de la 
Mixteca, lo que nos habla de la valoración del material, pero también de la 
llamada de atención hacia la diversidad de cromatismos que aquí interesan 
y con ello su riqueza67 [Fig. 9].

62 El documento re
ere los pagos a Lechuca, quedando señalado en el lateral la supervisión 
de García Ferrer «que tiene inteligencia y sabe de esta materia». AVCCP, Pecuniaria, 
Fábrica Material, 1651. Cuenta Nº 3…, fol. 41r-v.

63 El contrato se 
rmó el 6 de junio de 1649. AVCCP, Pecuniaria, Fábrica Material, 1651. 
Cuenta Nº 3…, fol. 39r-v. En cuanto al modelo está en la página siguiente, fol. 40r.

64 AVCCP, Pecuniaria, Fábrica Material, 1651. Cuenta Nº 3…, fol. 41r-v.
65 Cuyas imágenes se las agradecemos al canónigo Francisco Vázquez.
66 Aunque aludido con anterioridad en alguna investigación —al respecto véase la nota 

siguiente—, no fue hasta su incorporación a la exposición, Ecos. Testigos y Testimonios 
de la Catedral de Puebla, de la que realizamos el comisariado para el Museo Amparo, 
que se descubrió su existencia y expuso con el número 6.48.

67 La pieza está documentada en varios inventarios catedralicios como así lo ha extractado 
Garduño Pérez, 2011. De la misma autora contamos con su estudio de 2012: 265-275.
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Fig. 7. Diseño a mantener en las inscripción a ejcutar por el platero Antonio Fernández 
Lechuga en la parte inferior del Retablo de los Reyes de la Catedral de Puebla. AVCCP. 
Foto: Pablo F. Amador Marrero

Fig. 6. Inscripción realizada por el platero Antonio Fernández Lechuga en la parte inferior del 
Retablo de los Reyes de la Catedral de Puebla. Foto: Pablo F. Amador Marrero
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Fig. 8. Fragmentos de retablo
en madera y tecali conservados 
en dependencias catedralicias 
¿restos del antiguo Retablo 
Mayor? 
Foto: Francisco Vázquez

Fig. 9. Atril con piedras de 
tecali de diferentes colores. 
Foto: Pablo F. Amador 
Marrero
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La policromía

Pasamos ahora al contrato de la policromía del tabernáculo, 
rmado el 31 
de agosto de 1648, seis días después de que el cabildo diera su conformidad. 
Fueron sus responsables los canónigos Luis de Góngora y Domingo de 
los Ríos, quienes al día siguiente lo concertaban ante el escribano público 
Melchor Fernández de la Fuente con los maestros doradores locales Justo 
de Paredes Cornejo y Cristóbal de Vitoria68. Siguiendo la fórmula habitual, 
se procedió a detallar cada uno de los procesos del policromado. Dado que 
el documento se transcribe al 
nal de este ensayo, únicamente nos deten-
dremos para hacer a�orar algunas referencias signi
cativas.

Para facilitar el trabajo, los responsables del templo se comprometieron 
a desarmar «para poderse dorar bien y a satisfacción» aquellas partes del 
tabernáculo que no estaban realizadas en tecali, y que eran principalmente 
las estructuras superiores, «menos la cornisa pedestales y capiteles por estar 

jas». A continuación seguían las labores que Pedro Echeverría Goñi de-
nominó como las fases ocultas de la policromía69: sellado de «agua cola» 
y casi en paralelo, «enlenzar todas las juntas y hendiduras que tuviere el 
dicho tabernáculo y los lienzos se han de echar de modo que no se señalen 
ni parezcan». Llegaría luego el turno a los aparejos, tanto el grueso como el 
mate, ambos aplicados en cuatro manos, especi
cando la necesidad de que 
el primero fuera «cernido por un cedazo de seda y después de templado 
con la cola se ha de colar con otro cedazo para que no tape los miembros y 
molduras»; mientras que para el 
no se exigía un esmerado lijado, valoran-
do siempre la talla por ser «obra tan crespa y relevada». También el bol, 
tenía que aplicarse en cuatro manos, especi
cando que fuera de Castilla, 
para luego bruñirlo y dorarlo por todas partes y con el metal de la mejor 
calidad («oro 
no sin liga de plata ni de cobre»).

Concluidos los trabajos anteriores, el documento se encamina a los 
diferentes aspectos y procesos según las imágenes y estructura arquitec-
tónica a policromar. Para las carnaciones de las 
guras infantiles, santas 
y el arcángel Gabriel del remate, concertaron que debían encarnarse a 
pulimento y después pintarse con aceite de nueces, es decir, se trataba de 
una policromía mixta terminada con detalles a pincel y cabellos ejecutados 

68 Para evitar la reiteración de notas, nos remitimos al documento transcrito en el apéndice 
documental.

69 Echeverría Goñi, 2004: 169-172.
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con sombra de Venecia. Para las vestimentas pidieron que todas fueran 
diferentes, dando a cada 
gura el color que requiriera, y que se imitaran 
tejidos de brocados de tres altos, revelados con alcachofares y el campo 
brocado había de ser rajado y gabeteado imitando el natural y con orillas 
que simularan bordados con piedras, mientras que los enveses remitirían a 
emular primaveras de �ores [Fig. 10]. Hasta aquí, teniendo en cuenta que 
quienes encargan el trabajo y lo dirigen son peninsulares prácticamente 
recién llegados, es lógico entender que lo especi
cado esté en sintonía con 
lo que se venía realizando para ese tiempo en la plástica castellana, lo que 
así podemos cotejar por ejemplo con recopilaciones documentales como 
las de García Chico70.

A lo dicho se sumaban las especi
caciones para algunas secciones de 
la arquitectura. En el sotabanco se imitaron coloridos tecalis a base de 
albayalde bien pulimentado para lograr el lustre de la piedra y luego com-
pletados con las combinaciones de oro liso y escarchado según la zona, lo 
que nos lleva a valorar los efectos del brillo y del destello. La aparición del 
término «escarchado», hasta donde hemos podido indagar, inédito en la 
documentación novohispana, nos hace necesariamente darle aquí un lugar.

Vinculado principalmente al ámbito de los tejidos como así señaló el 
Diccionario de Autoridades71, Bartolomé García apunta que «en policro-
mía es el trabajo que se realiza imitando una labor de oro y plata super-
puesto sobre una tela»72, a lo que Canto García añade su paralelismo con 
«briscado» en el que los hilos aplicados pueden describir una «forma de 
bucle»73. Con estas referencias y diversas alusiones en contratos —para 
lo que nos centramos sobre todo en los casos extractados por García Chi-
co—74, hemos intentado rastrear en obras conservadas su identi
cación. 
Así, sin descartar efectos conseguidos con el cambio de líneas esgra
adas 
en relación a las partes más relevadas de los brocados, estimamos que co-
rresponden con un efecto de picado de lustre muy tupido en cuanto a su 
disposición, mismo con el que se logra generar un cambio signi
cativo de 
brillos y destellos [Fig. 11].

70 García Chico, 1946, I y II.
71 Diccionario de Autoridades, 1726, iii: 556. Consultado en línea en: http://bdh-rd.bne.

es/viewer.vm?id=0000053799&page=1
72 Bartolomé García, 2001: 361.
73 Es su de
nición la autora intercala lo descrito en el referido Diccionario de Autoridades 

y su relación con Brocado de tres altos. Canto Martínez, 2012: 524-525.
74 García Chico 1946.



De vuelta al documento, en él se alude a un tipo de decoración deno-
minada plateresca, lo cual es algo que debemos revisar y que habla para este 
momento de otros referentes distintos, aunque no muy alejados, a los que 
de primera mano entendemos como tal en la Historia del Arte, y que nos da 
pie para hacer una llamada a volver y seguir complementando diccionarios 
de policromía como los realizados por diferentes autores75. Por nuestra parte 
—y para no dilatarnos con una argumentación que conllevaría un amplio 
espectro de anotaciones—, teniendo en cuenta la ubicación en el conjunto 
de estos elementos llamados platerescos y la relación que se establece con 
frutas y sera
nes, nos llevan a visualizarlo como una suerte de composicio-
nes con cierto abigarramiento decorativo y protagonismo de lo vegetal en 
sintonía formal con la de
nición el Diccionario de Autoridades76. A su vez, 
al ligarlo con el termino anterior de escarchado cuando se dice que «en la 
cornisa segunda las hojas y cogollos que van en el friso el fondo de ellos ha 
de ser de oro escarchado imitando a cosa plateresca y las cartelas los fondos 

75 Echeverría Goñi, 1990: 501-508. Bartolomé García, 2001: 359-362; Canto Martínez, 
2012: 608-609.

76 «Todo revestido de follages y phantasía de excelente dibuxo, que los Artí
ces llaman 
Plateresco». Diccionario de Autoridades, 1726: t. V, 293.

Figs. 10 y 11. Ejemplo de evocación de tejidos y piedras (izqda., detalle del relieve de la Visitación, 
del retablo del convento de Santa Isabel, Valladolid, 1621) y ejemplo de escarchado (dcha., detalle 
de la Prudencia del retablo de la parroquia de San Miguel y San Julián, Valladolid, ca. 1605) en 
policromías que debieron ser semejantes a las empleadas en las esculturas del tabernáculo de Puebla. 
Fotos: Pablo F. Amador Marrero
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de ellas se han de hacer de la misma manera», tal vez están insistiendo en 
su visualización como ricos trabajos de picados de lustre acotados a las 
formas descritas que destacarían por su efecto vibrante frente a los cambios 
de luces. Del mismo modo, tampoco podemos descartar que, con base en 
otra lectura de la cita documental, estén quizás aludiendo a la imitación 
de las técnicas de martilleado de los plateros.

Sin olvidar otros referentes especi
cados en el contrato, caso de la apli-
cación de per
lados de realce, esgra
ados y diferentes colores, junto a los 
trabajos de los distintos dorados o el lustre del tecali propiamente dicho 
o imitado al pulimento, debieron sin duda hacer de la obra un elemento 
focal en su conjunción de lo arquitectónico con lo cromático. Ahora bien, 
como parte de estos juegos de percepción conjugados en nuestra emble-
mática torre, también tienen cabida sus contrastes con la plata, tanto en 
su color como dorada, de lo que participaba la imagen de la Inmaculada 
y la torrecilla, a las que Palafox deseaba añadir en una secuencia de ritmos 
cromáticos, las esculturas superiores tal y como le señaló al rey77.

Discursos asociados

Gracias a la minuciosa relación que el documento hace de los elemen-
tos polícromos que había que aplicar como revestimiento del tabernáculo 
poblano, el resultado tuvo que ser una obra en la que el color era parte 
indisoluble de la majestuosidad que transmitía. Pero para entenderlos 
más allá de lo indicado, y con ello poner en valor esas otras lecturas sobre 
el tema que nos traen aquí —y que no son tan habituales—, damos paso 
ahora, antes de concluir, a esos discursos asociados a los que se nos convoca.

Sobre el particular, nos interesa centrarnos primero en el motivo focal 
del tabernáculo, que nosotros también proponemos como medular para 
entender su propia estructura. Se trata de lo que Tamariz de Carmona 
llamó «Sagrario del Santísimo Sacramento»78 y que corresponde con la 
custodia de asiento catedralicia colocada en el pedestal central del primer 
cuerpo que ya hemos visto en la planta, la misma que el propio Palafox 

77 «…en el primero doce Vírgenes, por el segundo doce Ángeles con las insignias de la 
Concepción, y en el remate el Arcángel San Gabriel con el Ave María, que todas estas 

guras, dándome Dios vida y desempeñándome, han de ser de plata, aunque ahora se 
harán de madera dorada por escultor muy acreditado en estas provincias». Cuevas, 
1921-1926, iii: 72.

78 Tamariz de Carmona, 1650: 13r.
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tanto alabó79. Descrita como «una custodia rica de plata, tan única, que 
costó treinta y cinco mil pesos»80, de los párrafos que le dedica reseñamos 
su estructura arquitectónica de «dos varas y una sesma»81 de alto, de la 
que sabemos que estaba dividida en diferentes cuerpos rematados por una 
«cúpula que incluye la Reliquia de la Cruz misma, donde nuestro Salvador 
satis
zo por el linage humano»82, lo cual tiene su claro re�ejo casi de la 
misma manera en la linternilla del tabernáculo que igualmente contenía 
una reliquia de la Cruz.

Lo anterior nos lleva a profundizar en esta singular pieza de plata, para 
la que poseemos otras alusiones más, y a la que se le perdió la pista en las 
renovaciones del templo en el tránsito de los siglos xviii al xix. Frente a 
ello, las fuentes primarias nos ofrecen gran cantidad de información que 
en su momento fueron extractadas por Leticia Garduño Pérez para su tesis 
doctoral sobre la documentación catedralicia relativa a la platería83, y que 
recientemente ha sido retomada, ampliada y analizada al detalle por José 
Andrés de Leo Martínez84. Siguiendo a este último se trata de la Custodia 
de asiento mencionada en la documentación como la «torrecilla». Fue 
contratada en 1585 y realizada entre 1589 y 1591 por los plateros Juan y Miguel 
de Torres, y gracias a su descripción tuvo que estar directamente in�uida 
por la custodia sevillana de Juan de Arfe (1580-1587). Conscientes de que 
el grabado de ésta última no se difundió hasta 1587, creemos que debió 
conocerse su diseño a partir de la maqueta (1580), sin olvidar otras posibles 
referencias, como las obras de Francisco Alfaro. Al respecto de la forma, 
retrataba una arquitectura idealizada a una escala que permite construir, 
con materiales suntuosos, el espacio ideal para contener lo sagrado. De este 
modo, la arquitectura de la catedral que emula la suntuosidad de la materia 
a partir de la forma y ornamentos, y la microarquitectura de la custodia 

79 «El cuerpo de en medio del tabernáculo tiene por alma una custodia hermosísima 
para poner el Santísimo: es toda de plata y dorada en algunos extremos, y de singular 
primor, y de cerca de cuatro varas de alto, con muchas 
guras de Apóstoles, Ángeles y 
profetas también de plata. Está tasada en cuarenta mil pesos. El cuerpo segundo tiene 
una imagen dentro de plata de la Concepción, también dorada, que uno y otro son 
preseas antiguas de la Iglesia, conque vendrá a hacer este tabernáculo de las cosas más 
primorosas y ricas de Europa». Cuevas, 1921-1926, iii: 73.

80 Tamariz de Carmona, 1650: 13r.
81 Tamariz de Carmona, 1650: 13r.
82 Tamariz de Carmona, 1650: 13r.
83 Principalmente las relativas al siglo xviii. Garduño Pérez, 2011; 2012: 265-275.
84 De Leo Martínez, 2022: 160-183.
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que simula la arquitectura de escalas reales, construyen espacios simbólicos 
y pasan a convertirse, en contenedores sagrados a modo de relicarios85.

Por nuestra parte, a lo anterior añadimos el tabernáculo como otra 
arquitectura intermedia entre la torrecilla y la catedral, un contenedor-re-
licario más. Es así, que, sin descartar otras posibilidades, creemos que la 
torrecilla quizás debió in�uir en el diseño 
nal de García Ferrer a petición 
del obispo. Especialmente si entendemos el vínculo con obras próximas 
como la de la catedral primada de Toledo, donde está documentado que 
desde 1600 laboraba García Ferrer86, sin olvidarnos, claro está, de la indicada 
valoración del prelado.

Continuando con los discursos, damos a conocer también otros ins-
trumentos que participaban en esta maquinaria y que de alguna forma se 
sumaban y conjugaban con la policromía. El primero corresponde con la 
ejecución de un enorme pabellón confeccionado con más de novecientas 
varas de tafetán teñido de morado y colorado a partir de grana y que sabe-
mos se le encargó al tintorero Diego de Parejas, cuando ya estaba próxima 
la bendición del templo87. Debió de tratarse de un elemento removible, y, 
por lo tanto, efímero para la celebración de la consagración. El hecho de 
que fuera un pabellón, además de señalarnos de nuevo la relación con el 
sentido de tabernáculo, relativamente frecuente en los retablos romanistas y 
posteriores; su magnitud, carácter envolvente y sobre todo su cromatismo, 
proyectarían la percepción general de la arquitectura y, por consiguiente, 
la de la policromía. Al respecto de este elemento textil, tampoco podemos 
olvidar su protagonismo en los distintos monumentos, especialmente y 
para lo que nos compete, en aquellos elevados con la 
nalidad de reserva 
eucarística.

Parte de ese sentido, el de potenciar, fue compartido por otros elementos 
como en el que ahora también nos detenemos. Corresponde con el encargo 
que tiempo antes se le realizó a Pedro del Castillo por el «aderezo y más 
gastos tuviera y asentar los espejos del tabernáculo de dicha catedral»88. 

85 Agradecemos a José Andrés De Leo su apoyo con la realización de esta breve aproxi-
mación e interpretación a la desaparecida pieza catedralicia.

86 Galí Boadella, 1997: 203-209.
87 El contrato realizado el 1 de agosto de 1649, lo encontramos en: AVCCP, Pecuniaria, 

Fábrica Material, 1651. Cuenta Nº 3…, fol. 77r. Cinco días más tarde ya aparecen en la 
documentación los pagos por diferentes doseles: AVCCP, Pecuniaria, Fábrica Material, 
1651. Cuenta Nº 3…,73r.

88 AVCCP, Pecuniaria, Fábrica Material, 1651. Cuenta Nº 3…,31r.
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Al respecto y aunque no es nuestra intención profundizar en la presencia 
de espejos en retablos y camarines —lo que alargaría aún más este texto—, 
es sustantivo recordar que el uso de estos espejos alcanzó gran vigencia 
en la centuria que nos compete, y que el propio Palafox tuvo que haber 
visto, por ejemplo, en las Descalzas Reales madrileñas, cenobio con el 
que tanto contacto mantuvo antes y después de su etapa americana. Del 
mismo modo, no olvidemos que, como analiza nuestra colega Martha 
Fernández, la luz re�ejada en los retablos cobra gran importancia como 
imagen de la luz divina, y esto mismo lo podemos comprobar en la catedral 
angelopolitana, especialmente en su conocido Ochavo gracias a la ejemplar 
investigación monográ
ca que le dedicó Núñez Méndez89. Además de 
hacer hincapié en «resaltar el énfasis en la imagen especular relacionada 
a la Virgen Inmaculada (“espejo sin mancha”)»90, nos interesa aludir a 
la presencia de espejos en este particular oratorio catedralicio, que pone 
en evidencia que los dictados de Palafox aún se mantenían vigentes en la 
década de los ochenta del siglo xvii en el templo mexicano. Así, la citada 
investigadora descubre, documenta y retoma la importancia, no sólo de 
la luz, sino también la de los espejos, interpretándolos y recobrando todo 
el sentido de la imagen re�ejada.

Los espejos serán desde estos momentos un referente habitual, pero 
también particular de algunos espacios religiosos, como ocurre en la 
cabecera del templo dedicado a Nuestra Señora de Ocotlán, patrona 
del obispado angelopolitano. A este lugar, analizado igualmente por 
Núñez Méndez, añade los espejos que tiene el camarín de la Virgen, de 
los que Loayzaga —quien escribió la Historia de la imagen a mediados 
del siglo xviii—, señaló: «embutidos de espejos; en que reverberando 
las luces que arden en el altar nos ponen en la duda de si sube de abajo la 
llama o viene la luz de arriba, con lo que crece el esplendor del trono»91. 
Es así como la policromía, nuestra protagonista, también participa de ese 
re�ejo, ya fuera directa o indirectamente, proporcionando con su in
ni-
dad de brillos, destellos y matices lumínicos multiplicados, el ambiente 
adecuado asociado a lo sagrado y aquí, más aún, por su relación directa 
con el Santísimo Sacramento.

89 Sobre el que la autora centró su investigación doctoral. Núñez Méndez, 2019.
90 Núñez Méndez, 2019: 400.
91 Extractado y analizado por Núñez Méndez, 2019: 250-251.
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A modo de primeras conclusiones

Para terminar por ahora nuestra aproximación a la obra que nos com-
pete retomamos, una vez más, la premisa de «poner especial énfasis en los 
discursos asociados» con el que fuimos convocados. Si la policromía fue la 
perfecta piel de esta singular arquitectura, las argumentaciones anotadas, 
tanto para la estructura como para otros elementos nos lleva a volver a la 
relación con los monumentos pascuales y las custodias procesionales que en 
1956 ya esgrimieran Angulo Íñiguez y Marco Dorta y, para ser más concretos, 
con la custodia procesional que albergaba92; lo cual tampoco contradice 
los vínculos que se han establecido con diferentes tipos de monumentos93.

Del mismo modo, el sentido inmaculista del que también participa la 
custodia, con la representación de la Virgen, se proyecta en la arquitectura 
como ya vislumbró Joaquín Lorda. Ahora bien, en relación a la dicotomía 
en el título del artículo de este investigador, cuando sopesa ciprés o balda-
quino, nosotros nos decantamos por el de tabernáculo con el que siempre 
lo nombraron sus creadores y ejecutores. Ello nos hace remitirnos a la 
esencia misma del término y, por lo tanto, al vínculo con lo destacado de 
su proyección dentro del templo y al sentido de la riqueza de su percepción 
cromática.

Concluyamos volviendo a la frase que sirve de título para este traba-
jo: «revestir de oro y colores una obra única y singular joya de nuestra 
América». Si bien su parte inicial se extrae del contrato de la policromía, 
las palabras 
nales proceden de la descripción de Tamariz de Carmona, 
que ahora retomamos. Este cronista, al concluir la descripción del taber- 
náculo a
rma que es «de materia toda preciosa, su adorno todo excesivo 
y riquísimo; su precio opulentísimo, su forma rara»94, todo lo cual nos 
lleva al concepto de magni
cencia tan en boga. Esta relación no surge 
de nuestra intuición, sino que tiene sus antecedentes en los estudios de 
Nancy Fee —de los que parte Galí Boadella— para ciertos aspectos des-
plegados por Palafox95, y en lo concerniente al arte por Galí Boadella96

y Núñez Méndez97.

92 Angulo Íñiguez, 1945-1950: 864.
93 Véanse notas: 21 y 37.
94 Tamariz de Carmona, 1650: 14r-v.
95 Fee, 1999.
96 Galí Boadella, 2017.
97 Núñez Méndez, 2019: 176-183.
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No es el momento de repetir aquí lo que estas autoras han entendido 
bajo el concepto de magni
cencia, pero sí debemos destacar su sentido 
aplicado al tabernáculo y por ello su proyección por Palafox. Además de 
la base aristotélica afín al concepto, entre lo que tendrían cabida palabras 
como aquellas que re
eren que: «entre los grandes gastos, hay algunos que 
tenemos más particularmente por honrosos como por ejemplo, las ofrendas 
solemnes que se consagran a los dioses, las construcciones piadosas…»98; 
para lo que nos incumbe, nos quedamos con su vínculo con la riqueza, 
«su precio opulentísimo» con el que tildaba al tabernáculo Tamariz de 
Carmona99. La suntuosidad de la que hacía gala esta arquitectura y el pro-
tagonismo que le confería su policromía, nos lleva a su concepción y gasto 
por estar destinado a la divinidad, a Cristo pero también a su Madre, ambos 
contenidos en la custodia y en el tabernáculo100, devociones de Palafox y 
la casa reinante101.

Lo anterior nos devuelve a Fee cuando habla del concepto de «mag-
ni
cencia cristiana»102 vinculado con lo dictado por Carlos Borromeo 
a partir del sentir tridentino y que desarrolló en las Instrucciones para la 
fábrica material…103 Esa misma fuente es la que Núñez Méndez ha sabido 
ver re�ejada en el ámbito artístico catedralicio y que, por nuestra parte, 
vemos también en el tabernáculo poblano104.

98 La referencia y su bibliografía la tomamos de Núñez Méndez, 2019: 178.
99 Tamariz de Carmona, 1650: 14v.
100 Además de con las llamadas de atención de Lorda, esto estaría en perfecta sintonía 

con lo esgrimido por Ferrer Garrofé, 2003: 237-251; de lo que a su vez extraemos la 
ilustrativa cita: «María como Tabernáculo vivo, y una vez más Encarnación y Eucaristía 
estrecharon sus lazos». Ferrer Garrofé, 2003: 240.

101 Al respecto es signi
cativa lo escrito por Galí cuando dice: «Como mecenas episcopal 
y representante de la monarquía sus encargos —regidos siempre por el espíritu de la 
magni
cencia—, son símbolo de toda una época: por un lado se trataba de utilizar las 
imágenes y las obras de arte con 
nes didácticos, doctrinales y rituales y como señalara 
el Concilio de Trento y la propia tradición de la Iglesia romana; por el otro digni
car 
la 
gura del obispo, representante de Dios y del Rey; y en última instancia, tal y como 
se expresa en el Retablo de los Reyes de la catedral de Puebla, sellar la alianza de los 
dos poderes mediante una obra que al tiempo exalta la devoción y la fe, legitima la 
autoridad de la monarquía». Galí Boadella, 2001: 367.

102 Fee, 1999: 163.
103 Borromeo, 1985: 18-20.
104 Sobre esta presencia de Borromeo la autora lo trabaja en varias ocasiones a lo largo de 

su investigación Núñez Méndez, 2019.
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Sólo así entenderemos de lo que la policromía participa y podremos 
entender mejor el sentido de la magni
cencia que buscaron transmitir sus 
creadores, y hacernos una idea más precisa de la experiencia que suponía su 
contemplación, la misma que movió a Tamaríz de Carmona, a concluir que: 
«su claridad maravillosa, pues herido el oro de una pequeña luz ilumina 
toda la circunferencia y acobarda la vista»105.

105 Tamariz de Carmona, 1650: 14r-v.
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Apéndice documental*1

Contrato de policromía del tabernáculo 
de la catedral de Puebla de los Ángeles
1648, agosto, 29-31. Puebla de Zaragoza

AVCCP. Pecuniaria, Fábrica material, Libro Primero de Fábrica Espiritual de los 
años de 1645, 1646 y 1647 y 1648 (Libro primero en el que se asientan las pagas 
que hace el Sor Dor Don Miguel de Poblete Maestre Escuela de esta Santa Iglesia 
Catedral Cali
cador del Santo O
cio de la Inquisión), fols. 46r-50v.

(f. 46r.) [Al margen izquierdo: Dos sellos, el primero con 1644 y el segundo 1645 
y 1648]

El doctor don Andrés de Luis racionero de la santa Iglesia catedral de la 
Puebla de los Ángeles y secretario de su venerable deán y cabildo certi
co que en 
el que se hizo ante mí por su excelencia el señor don Juan de Palafox y Mendoza 
obispo de este obispado del consejo de su majestad en el real de las Indias y se-
ñores capitulares en veinte y uno de este presente mes y año de la fecha entre los 
demás autos y decretos que se proveyeron y sirvieron en el libro de ellos consta y 
parece que en uno se mandaron hacer las puertas principales y otras necesarias de 
la Iglesia nueva que se está haciendo en esta dicha ciudad cabildo y antecabildo 
de ella antepechos de barandillas de madera ordinaria frontales pintados para las 
tres ases del tabernáculo y demás altares que parecieren convenir y dorarlos para 
disposición de lo cual y lo demás que re
ere dicho decreto y nombrar comisarios 
para su asistencia y otorgar las escrituras necesarias en dicha razón con las personas 
que se obligasen a hacer y hiciesen las dichas obras se remitió a su excelencia dicho 
señor obispo en cuya con formidad (f. 46v.) en el cabildo que se celebró a los veinte 
y cinco de este dicho mes y año su excelencia el señor obispo nombró por tales 
comisarios para dichos efectos y particularmente para que otorguen cualesquiera 
escrituras de concierto satisfacción y obligación para hacer lo referido a los señores 
canónigos licenciado don Luis de Góngora y doctor Domingo de los Ríos y se les 
dio comisión en forma para ello y lo de pendiente en cualquier manera según que 
todo lo dicho más largamente consta de dicho libro de cabildo que originalmente 
queda en mi poder a que me re
ero y para que conste dí el presente en la ciudad 
de los Ángeles a veinte y nueve de agosto de mil y seiscientos y cuarenta y ocho 
años doctor don Andrés de Luis secretario.

1* Agradezco a Alejandra Reyes su apoyo con la transcripción del presente documento 
y a la supervisión de mi colega del Archivo Histórico y de Investigación Documental 
del IIE, Flora Elena Sánchez Arreola.
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En la ciudad de los Ángeles a treinta y un días del mes de agosto de mil y 
seiscientos y cuarenta y ocho años ante mí el escribano y testigos parecieron los 
señores licenciado don Luis de Góngora comisario subdelegado de la santa cruzada 
y doctor Domingo de los Ríos canónigos de la santa iglesia catedral de esta ciudad 
comisarios nombrados para el (f. 47r.) efecto que irá declarado por el ilustrísimo 
y excelentísimo señor don Juan de Palafox y Mendoza obispo de la Puebla de los 
Ángeles del consejo de su majestad y su decano en el supremo real de las indios 
como consta del testimonio de secretario del venerable deán y cabildo de dicha 
santa iglesia que va por principio de esta escritura y Justo de Paredes Cornejo y 
Cristóbal de Bitoria maestros doradores vecinos de esta ciudad a quienes doy fe 
conozco y dijeron que en conformidad de lo tratado y contenido con su señoría 
ilustrísima son convenidos y concertados como por la presente se convienen y 
conciertan en tal manera que los dichos Justo de Paredes como principal deudor 
Cristóbal de Bitoria como su 
ador han de dorar el tabernáculo que está hecho 
para la santa iglesia catedral nueva de esta ciudad en la forma y con las condiciones 
siguientes Lo primero es condición que se ha de desarmar por cuenta de la fábrica 
espiritual de dicha santa iglesia todo lo que toca al tabernáculo menos la cornisa 
pedestales y capiteles por estar 
jas para poderse dorar bien y a satisfacción. (f. 47v.)

Ítem es condición que toda la obra se ha de dar de agua cola enlenzar todas las 
juntas y hendiduras que tuviere el dicho tabernáculo y los lienzos se han de echar 
de modo que no se señalen ni parezcan. Y así mismo es condición que se ha de dar 
cuatro manos de yeso grueso cernido por un cedazo de seda y después de templado 
con la cola se ha de colar con otro cedazo para que no tape los miembros y molduras.

Es condición que se ha de dar otras cuatro o cinco manos de yeso mate y luego se 
ha de lijar muy bien y quitar las rebabas de toda la obra para que no salte el aparejo.

Ítem que se ha de dar cuatro o cinco manos de bol delgado de castilla y luego 
se ha de pulir para que esté muy liso y pueda caer el oro.

Y es condición que toda la dicha obra se ha de dorar por de dentro y por de 
fuera de oro 
no sin liga de plata ni de cobre y ha de ser de ventaja por ser la obra 
tan crespa y relevada.

Y asimismo es condición que los niños del pedestal se han de encarnar a pu-
limento y después pintarlos con aceite de nueces.

Ítem es condición que todas las 
guras (f. 48r.) después de doradas se han de 
hacer en las basquiñas o sayas de telas diferentes sin que se parezca una a otra dan- 
do a cada 
gura los colores que les pertenecen y en los mantos se ha de hacer de 
brocados de tres altos relevados todas las alcarchofases y el campo del brocado 
ha de ser rajado y la obra ha de ser gabeteado y luego per
lado y guardeado 
imitando a el natural y en las orillas o cenefas han de ser imitando a bordado y 
algunas piedras repartidas en la cenefa que imiten al natural para enriquecer la 
obra y los en veces de los mantos han de ser de primaveras de colores per
ladas y 
luego pasadas de gra
las encarnaciones han de ser como los niños y los cabellos 
imitando al natural.
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Y así mismo es condición que el sotabanco ha de serlo almohadillado imitando 
a piedra de tecali para que corresponda con las columnas y las fajas que juegan a 
la redonda de las piedras han de ser de oro escarchado y lo demás de oro limpio.

Ítem que en los estípites y pilastras unas hojas que tienen (f. 48v) en el subiente 
ha de ser imitando a la obra plateresca para que haga diferencia unas de otras y 
los sera
nes que tienen se han de encarnar de la misma manera que las demás 
encarnaciones.

Es condición que los arcos dónde va la imagen de plata los fondos de los 
compartimentos se ha de hacer imitando a cosa plateresca.

Ítem que en la cornisa segunda las hojas y cogollos que van en el friso el fondo 
de ellos ha de ser de oro escarchado imitando a cosa plateresca y las cartelas los 
fondos de ellas se han de hacer de la misma manera.

Y así mismo que la sotabanca segunda ha de ser de la misma manera que la 
primera para que corresponda con todo lo demás.

Ítem es condición que los ángeles han de ser encarnados a pulimento y después 
pintados al natural con aceite de nueces y con condición que la media naranja segunda 
se ha de imitar las dovelas de mármol de tecali conforme a las columnas de abajo.

Y así mismo que el ángel san Gabriel después de dorado se ha de hacer una 
primavera de todos colores sobre blanco imitando (f. 49r.) al natural o bordado 
repartiendo en la tunisela algunas piedras en compartimientos que parezca natural 
y en la orilla se han de pegar unas puntas de oro y el aforro ha de ser de oro limpio y 
la alas han de ser coloridas de todas colores y grabadas y la encarnación ha de ser 
de la misma manera que lo demás y el cabello así mismo. Y se declara para mayor 
inteligencia que es condición y calidad que los cabellos han de ser peleteados con 
sombra de Venecia y ocre en lo más claro y con sus diferencias como lo da el na-
tural y en lo que toca al follaje de la talla han de meter las harpaduras con la dicha 
sombra para que relieve más y en la parte que le cupiere imitar la piedra de tecali 
ha de ser albayalas de castilla al pulimento para que imite al lustre de las columnas.

Y es condición que si en el discurso de la obra pareciere mejorar o añadir el 
colorido del dorado o cualquiera de las cosas que se proponen en el mismo género 
para mejorar la obra como son menudencias se ha de hacer a su satisfacción de 
las personas que se nombraren por su señoría ilustrísima y para que quede con 
toda perfección (f. 49v.) y respecto de que faltan algunos remates por ponerse en 
el dicho tabernáculo se entiende que entran en este concierto y en la cantidad de 
pesos en que se ha concertado su dorado sin que se pague por parte de la dicha 
fábrica espiritual otra cosa alguna. Y por toda la dicha obra hecha y acabada a costa 
del dicho Justo de Paredes Cornejo se le han de dar cuatro mil y doscientos pesos 
de oro común a cuya cuanta ha recibido seiscientos pesos los ciento para yeso y 
colores y los quinientos pesos para oro de los cuales se da por entregado sobre que 
renuncia las leyes del entrego y su prueba y excepción de la pecunia y lo demás se 
le ha de pagar a razón de setenta pesos cada semana para la paga de los o
ciales y 
la restante cantidad cumplimiento a los dichos cuatro mil y doscientos pesos se le 
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han de dar y pagar el día que acabase la obra y se obligan ambos principal y 
ador 
juntamente de mancomún a voz de uno cada uno por el todo in solidum sobre que 
renuncian las leyes de la mancomunidad dilación y ejecución a dar fecha. (f. 50r.)

Y acabada toda la dicha obra dentro de seis meses contados desde hoy con toda 
perfección y a vista y satisfacción de maestros de la facultad como son el licenciado 
Pedro Ferrer u otro cualquiera que se nombrare por su señoría ilustrísima el cual la 
ha de ver y si se ha cumplido con las condiciones referidas y si merece la cantidad 
en que se concierta para cuyo efecto le ha de tasar y si la tasación pasare de los 
dichos cuatro mil y doscientos pesos del concierto no por eso se le ha de dar más 
de la dicha cantidad sin otra alguna y sino llegare a la dicha cantidad del concierto 
se le ha de rebajar lo que fuere a decir y la liquidación y averiguación quede y desde 
luego dejan diferida en la dicha tasación y juramento simple del maestro que la 
hiciere con costas y los dichos señores licenciado don Luis de Góngora y doctor 
Domingo de los Ríos obligaron a la dicha fábrica espiritual a la paga de la cantidad 
de pesos que se resta debiendo al dicho Justo de Paredes del precio de esta obra en 
reales a los plazos y forma referida con costas por sus bienes y rentas y los dichos 
Justo de Paredes y Cristóbal de Bitoria obligaron sus personas y bienes y todos 
dieron poder a las justicias que de sus causas conozcan especial a las de esta (f. 50v.) 
ciudad donde se someten con renunciación de su fuero e jurisdicción domicilio y 
vecindad y la ley sit convenidit de jurisdictione para que a ello les apremien como 
por sentencia pasada en cosa juzgada renunciaron leyes de su favor y la general del 
derecho y lo otorgaron y lo 
rmaron siendo testigos Antonio del Moral Luis de 
Siberios y Joan García vecinos de esta ciudad. El licenciado don Luis de Góngora. 
Doctor Domingo de Los Ríos. Justo de Paredes Cornejo. Cristóbal de Bitora. 
Ante mí Melchor Fernández de la Fuente escribano público.

Y hago mi signo en testimonio de verdad

[signo] Melchor Fernández de la Fuente [rúbrica]

Escribano público
En testimonio de ello doy fe y di este traslado a la parte de la fábrica



El fulgor del retablo sevillano:
aspectos sobre dorado y policromía

Manuel García Luque
Universidad de Sevilla

En la Sevilla del Barroco, la producción de retablos de 
madera dorada y policromada alcanzó tales cotas de desarrollo que su his-
toria resulta difícilmente parangonable a la de cualquier otro foco creativo 
del mundo ibérico. El prestigio logrado por los talleres locales, la incesante 
demanda generada por la vasta extensión territorial de su archidiócesis y la 
proyección americana de su puerto convirtieron a la ciudad en un centro 
retablístico de primer orden, donde se dieron cita algunos de los más repu-
tados maestros de la arquitectura en madera y se experimentaron soluciones 
que marcarían el rumbo estético de otros centros menores.

La magnitud de esta producción ha suscitado el interés de un buen nú-
mero de historiadores en el último siglo, en especial desde los años ochenta 
hasta la actualidad. En este tiempo han visto la luz diferentes monografías y 
excelentes trabajos de síntesis que han apurado nuestro conocimiento sobre 
los maestros más signi
cativos y han conseguido desvelar la personalidad 
de otros muchos artí
ces secundarios, logrando catalogar un número 
abrumador de retablos, profundizando en su proceso creativo y trazando 
las líneas maestras de su evolución arquitectónica y ornamental1. Un es-
fuerzo colectivo de este calibre ha permitido que el del retablo sevillano 
sea hoy uno de los capítulos mejor conocidos dentro de la historia del 

1 Véanse, entre otros: Taylor, 1982. Ferrer Garrofé, 1982. Palomero Páramo, 1983. Dabrio 
González, 1985. Pleguezuelo Hernández, 1994. Halcón, Herrera García y Recio Mir, 
2000. Herrera García, 2001. Caro Quesada, 2006. Halcón, Herrera García y Recio 
Mir, 2009. Silva Fernández, 2012. Pleguezuelo Hernández, 2007a.
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retablo hispánico, pero —como bien apuntaba Alfonso Pleguezuelo— el 
estudio de sus revestimientos polícromos constituye aún una importante 
asignatura pendiente2. En efecto, un repaso a la abundante bibliografía 
existente revela que este asunto apenas ha merecido una atención marginal, 
pese a que el color constituye un factor determinante en la percepción de 
estas fulgurantes máquinas, pues enfatiza sus valores plásticos y las dota 
de plena e
cacia visual y ritual.

Lamentablemente, tampoco contamos con trabajos monográ
cos que se 
hayan ocupado del estudio de la policromía en Sevilla —a diferencia de lo 
que sí se ha realizado con otros focos periféricos de su antiguo reino, como 
Jerez de la Frontera o Antequera3—, ya que el único estudio surgido con 
esta 
nalidad permanece inédito y nuestro conocimiento sobre el tema se 
limita a un reducido número de contribuciones que han afrontado la cues-
tión de forma parcial o puntual4. Este vacío historiográ
co resulta aún más 
sorprendente si tenemos en cuenta la entidad de las obras conservadas y el 
importante volumen de noticias que ya han sido publicadas en diccionarios 
y repertorios documentales como los de José Gestoso, Celestino López 
Martínez, Duncan Kinkead, o series como los Documentos para la Historia 
del Arte en Andalucía y las Fuentes para la Historia del Arte Andaluz, cuyo 
potencial solo ha sido parcialmente explotado5.

A la espera de la monografía que permita colmar esta laguna, las líneas 
que siguen pretenden ofrecer algunas re�exiones y vías de análisis, así 
como nuevos datos y documentos inéditos, que ayuden a recomponer un 
importante capítulo de la historia de la policromía, como fue el del dorado 
del retablo sevillano durante los siglos xvii y xviii.

2 Pleguezuelo Hernández, 2009: xvi.
3 Moreno Arana, 2010. Prado Campos, 2011.
4 Entre otros, destacan los trabajos de Gañán Medina, 1999. Quiles García, 2000; 2008; 

2012; 2020. Hermoso Romero, 2016; 2019; 2021. González López, 2018. Cabezas 
García, 2015; 2017; Moreno Galindo, 2009; 2014. Permanece inédita la tesis doctoral 
de esta última autora, defendida en 2013 en la Universidad de Sevilla con el título 
«La policromía en la escuela sevillana: de Agustín de Colmenares a Gaspar de Rivas 
(1568-1660)».

5 Gestoso y Pérez, 1899-1909. López Martínez, 1928a; 1928b; 1929; 1932. Kinkead, 2006. 
Asimismo, véanse los repertorios de De la Villa Nogales y Mira Caballos, 1993. Illán 
Martín y Valdivieso González, 2005. García León y Martín Ojeda, 2018.




